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Introduction 


Toute ceuvre d'art manifeste une unit& organique. Les 6l&ments 
qui la constituent se lient si intimement dans la vision de I'artiste 
qu'ils font surgir une nouvelle răalite. La richesse des composantes 
jointe ă la rigucur de leur unification fait Ia valeur de I'ceuvre. Cela 
est vrai de I'icâne comme de toute ceuvre d'art. Cependant I'icâne 
ajoute ă limage une autre dimension, celle du transcendant : elle 
depasse les formes de notre monde, pour rendre present le monde 
de Dicu. C'est dans cet autre monde que s'unifient les €lEments 
theologiques, esthâtiques et techniques, pour s'ouvrir ă la vision 
dans la foi et dans la meditation. De plus Iicâne s'exprime dans le 
langage de la culture byzantino-slave et de la spiritualit du chris- 
tianisme oriental. En recapitulant ces donnces on devine la com- 
plexite de Iicâne et done la complexite de son interpretation 
objective. 

Conscients de cette unit organique de I'icâne et pour acuvrer 
dans Pesprit de la recherche actuelle dans le domaine de I'art 
byzantin, nous avons choisi de presenter les « Elements» de ico- 
nographie, non comme les rsultats d'une analyse qui separe les 
Elements constitutifs, mais comme ceux d'une analyse qui 
ue les differents aspects d'un mEme phenomâne religieux et 
artistique, pour en exprimer la richesse et I'unite 

En considerant I'icâne, il importe de garder presente A I'esprit 
une triple dimension la connaissance scientifigque, la valeur artis 
tique, la vision thâologique. Meconnaitre l'une ou I'autre de ces 
dimensions, c'est se fermer au sens plenier d» celle-ci. Si l'on 
neglige IElEment ihtologique, 'icâne devient un document ou un 
monument historique, porteur de renseignements de valeur pour 
Thistoire ou le folklore, mais perdant sa substance spirituelle. En 
ncgligeant I'€lEment scientifique. on se trouve vou€ ă la subjecti- 
vite qui empeche de distinguer |ressentiel de 'accessoire et, par lă 
meme, on risque d'alterer la vârite transcendante vise par 'icone, 
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En negligeant l'€lEment esthetique, l'on meconnait bien &videm- 
ment Iticone. Cependant, si un sujet religieux exige d'emblte la 
mise en czuvre de la plus grande perfection antistigue, cela ne veut 
pas dire que toutes es ceuvres soient I'expression d'une culture ă 
son apoge: un art dit «primitit» peut, lui aussi, exprimer la 
profondeur d'une idee. 

Certes Iticâne est dans son essence un art religieux, mais la 
formule est peut-âtre insuffisante: îl faut parler d'un art thcologi- 
que. Surgie des origines chrătiennes et des siteles de persecution, 
enrichie par la difficile recherche dogmatique des conciles, pui 
fice par les Epreuves de I'iconoclasme, |'icâne fait partie du grand 
courant de la tradition, c'est-ă-dire de la vie interieure de I'Eplise, 
prolongement de Iincamation de Dieu. En effet Picone est inti- 
mement lite ă I'Evangile et ă la liturgie; c'est en eux qu'elle 
s'enracine. 

Ainsi enracinte au cozur de la foi, elle peut viser une dimension 
depasse le naturel : elle tend vers I'ineffable. Cette montee vers 
Fau-delă est une communion avec I'6termit6. Tandis que le Christ 
selon saint Paul est la visible « image du Dieu invisible» (Col. 1, 
15), licâne, comme le disent les thologiens grecs, est « deutero- 
typos du prototypos » : reflet de la realite de Dieu. 

Pour comprendre cetle union, avec Iessence. recherche, par 
Iticâne, il n'est pas necessaire de penser dans les categories du 
« neo-platonisme». En effet, pour un chretien, I'esprit est partout 
«incamne»; I'Esprit de Dieu en pariiculier est incam6 dans des 
paroles et des gestes, dans les sacrements, source de la grâce 
erbatrice d'une rtalite nouvelle. du monde nouveau. De plus, les 
Elements fondamentaux de I'iconographie byzantine n'ont pas une 
originalite absolue. On peut, en effet, en retrouver un certain 
nombre dans l'ari medieval de I'Oecident. On peut enfin faire 
remarquer que ces 6lements constitutifs ou fondamentaux ne sont 
pas utilises de fagon identique par les differentes &coles de L'art 
byzantin. Cependant, ils ont donn€ naissance ă un langage bien 
d&fini qui est commun ă la splendeur des chefs-d'ocuvre comme au 
modeste rayonnement des icânes artisanales du XIX" sibele. 

En parlant de langage, on n'6voque pas seulement des principes 
ou des abstraetions — les râgles de grammaire ne font pas une 
nse aussi ă ce que Schweinfurt a appel6 « la forme 
byzantine ».  s'agii lă de ce qui fait [unite des diverses techniques 
icâne, fresque, mosaique, comme aussi de I'architee- 
ture et des arts mineurs. C'est |'ceuyre en tant que telle qui permet 
de verifier cette unite de lungage. C'est sur elle qu'il conviendra 
d'insister pour refaire unit de ce qui a &t& analyse et distingut 
pour la seule clarte de lexpos6. 

Une autre question se pose au debut de cet essai: comment 
peut-on parler d'un langage byzantin sans deprecier les, valeurs 
particulieres aux diffărents pays, A leur histoire, ă leur culture, Ă la 
richesse de leurs propres formes arlistiques s6culaires? 11 n'est 
certainement pas question de niier ces valeurs. Mais, aujourd'hui, îl 
est impossible d'afirmer que Iar de I'Europe Orientale, de la 
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Russie et des Slaves du Sud, issu de Ia culture de Byzance, se şoit 
developpe independamment de la source byzantine. Les structures 
&conomiques et sociales de ces divers pays, leur foi commune et 
măme leur type de creativite montrent qu'ils demeuraient unis en 
une măme grande famille qui survivrait ă I'Empire. L'unit€ du 
monde byzantin apparait plus Clairement encore si, par exemple, 
J'on compare Iar roman et l'art gothique en Occident avec I'art 
armenien et gtorgien en Orient. Cependant cette unite n'empechait 
pas I'art russe, serbe et bulgare de manifester leur caractăre natio- 
nal. Les diverses icânes portent une empreinte nationale, meme si 
elles &taient peintes selon un mâme esprit et selon une meme 
technique. 

Ainsi on ne peut &viter la question suivante: quelles &taient les 
sources de cet art byzantin ? Quelles &taient les id&es et structures 
qui ont cr&€ ce langage anistique? Les Elements d'une esthetique 
formelle et ses analyses concernant les formes linaires, la 
conception de lespace ou le systeme des couleurs, ne repondent 
qu'en partie ă cette question; ils restent & la surface de I'ceuvre. 

Pour repondre ă ces diverses questions, non point de fagon 
exhaustive ou definitive, mais avec quelque prâcision et obiecti- 
vite, on trouvera dans ce livre une triple &tude conjointe: une 
theologie de licâne avec son histoire; une esthetique de Iticâne 
avec ses struetures; enfin une technique de |'icâne avec ses Etapes. 
En etfet, ce livre ne voudrait pas âtre seulement une presentation 
thorique de I'Icâne, mais aussi un instrument de travail pour les 
nographes et tous ceux qui veulent peindre des icânes. 
Beaucoup de nos contemporains sont attires par les icânes, 
beaucoup y pressentent une richesse qu'ils voudraient &tre ă meme 
d'inventorier; pour les aider ă entre dans cet univers de beaul€ et 
de foi, je propose ces pages. Les lignes precâdentes suffisent ă dire 
que cette &tude ne prâtend pas âtre plus qu'un guide ou un essai 
destin ă celui qui veut apprendre ce qur'est Iicâne. 
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Car vous n'avez pas vu ses traits (Dr. 4, 15): Oh! 
quelle sagesse chez le legislateur! Commem faire une 
image de | Imiisible ? Comment representer les traits de ce 
qui n'est ă nul autre pareil? Comment reprăsenter ce qui 
ma ni quantite ni grandeur ni limites ? Quelle forme 
assigner ă ce qui est sans forme ? Que fait-on ainsi du 
mystire? 

Si tu as compris que VIncorporel s'est fait homme pour 
toi. alors, c'est âvident, tu peux exâcuter son image 
humaine. Puisque | Invisible est devenu visible en prenant 
chair, tu peux exâcuter |' image de celui qu'on a vu. 

Puisque celui qui n'a ni corps ni forme ni quantite ni 
qualite, qui depasse toute grandeur par Vexcellence de sa 
nature. lui qui, de nature divine, a pris la condition 
d'esclave s'est râduit ă la quantită et ă la qualite et s'est 
revătu des traits humains, grave done sur le bois et 
prăsente ă la contemplation celui qui a voulu devenir 
visible. 


Sein Jean Damasc 
contre ces qui rejeten les images 
IP.G. dă, col, 1230) 


Chapitre 1 


L/histoire 
de l'ic6ne 


La technique et certains Elements esthetiques font dejă apparai- 
tre le caractăre particulier de Iicâne dans I'art chrâtien. Mais ce ne 
sont que des signes d'une conception nouvelle de Iimage. Ils 
restent ă la surface de la representation. Pour avoir une vue com- 
plăte de ce phenomăne religieux, il faut entrer en profondeur et 
trouver une r&ponse aux questions suivantes: quelle est l'essence 
de Iticâne? Quelles sont ses racines ? Quels sont les principes qui 
d&terminent son Evolution 

Le but de ce chapitre n'est pas de tracer I'histoire de Iicâne avec 
tous ses dEtails ou de donner un traite de sa thâologie, mais de faire 
comprendre son developpement et les idees qui ont surgi dans 
TEglise orientale pour reconnaitre, aussi objectivement que possi- 
ble et sans pol&mique, son essence. 

Cela est necessaire car c'est ă partir de la connaissance du 
phenomene «icâne » que son contenu — les thămes, le culte, le 
role liturgique et mâme les variations des styles — devient com- 
prehensible 

Nous nous proposons done de voi Iicâne, son histoire et sa 
teologie sous les aspects d'une esthâtique religieuse. 


Les origines de l'icâne 
tiens 


age chez les premiers chi 


art des premiers chretiens n'a pas surgi de rien, il est le 
temoignage d'un nouvel esprit, le resultat d'une Evolution qui se 
produit au contact des cultures des regions de I'ancien monde. Ce 
sont les cultures que le christianisme trouve sur son chemin et ă 
travers lesquelles il trace son propre chemin pour stincarner: en 
Palestine le juditsme, en Grăce et dans les pays du Proche-Orient 
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Yhellenisme avec ses variantes orientales, en Italie Iesprit romain 
et sa conception de I'image. 


L'image dans le judaisme 


En general on considere que Iattitude negative du judaisme 
envers I'image est absolue. Elle est fond&e sur I'inlerdiction du 
Pemateuque : « Tu m'auras pas d'uutres dieux que moi. Tu ne te 
feras aucune image sculptee, rien qui ressemble ă ce qui est dans 
les cieux, lă-haut ou sur la terre ici-bas, ou dans les eaux uu-des- 
sous de la terre. » (Ex 20, 4). Mais Exode 20, 23 et Deurcronome 
27, 15 semblent limiter cette interdiction ă la representation des 
dieux, c'est-ă-dire des idoles. 

En efiet toute reprtsentation figurative n'ctail pas interdite, 
comme le montre I'Episode du serpent d'airain (Nb 21, 4-9) ei 
surtout les ordonnances concernant les cherubins de I” Arche : « Tu 
fagonneras au marteau deux cherubins d'or...» (EX 25, 15), or- 
donnances reprises lors de la construction du temple de Salomon 
(1 R 6,23). De măme Ezechiel parle de palmiers comme orne- 
ments du Temple en plus des cherubins ă face d'homme et de lion 
(Ez 40, 16, 31, etc.; 41, 18). 

On dit souvent que I'interdiction de Iimage vise ă garder le 
peuple d'Israci du danger d'idolâtrie. Mais la d&fense doit avoir un 
autre sens, positivement thcologique. Ce dernier se dâcouvre A la 
lumiăre du Nouveau Testament. La nature humaine, et avec elle 
toute la creation, ne peuvent pas &ire image sacree car, par le pechE 
d” Adam, elles sont separtes du Createur. Ainsi, Iimage de Dieu 
est mutilce dans homme. Dans cet &tat de separation, |'image n'a 
plus de relation avec le createur: elle exprime une fausse realite et 
devient idole. Les cherubins, par contre, ne sont pas touch€s 
cette separation venant du peche: ils sont des esprits fidăles ă 
et peuvent ainsi figurer comme des protecteurs sur I'Arche d'Al- 
liance. 

Le rejet systematique de toutes les images se produisit au temps 
des Macchabtes, quand le judaisme se sentit menac€ par Phell6- 
nisme, Les temples et les sepultures revălent une stricte observance 
de I'ancienne interdiction. On n'utilisait que I'ornementation pure, 
toute figuration &tait exclue. Ceue attitude avait aussi ses aspects 
politiques et servait ă defendre la culture nationale contre les 
Romains. Ceux-ci se rendaient compte de la tension provoqute et 
faisaient des concessions. Ainsi, ils retirărent du Temple de Jeru- 
salem les boucliers avec le nom de I'empereur et acceptarent de 
contourner la ville avec leurs lEgions car elles portaient sur leurs 
Ctendards I'image de I'empereur. Ceite tendance stricte ne dispa- 
raitra jamais; elle produira parfois des reactions violentes jusqu'au 
Moyen Age et elle influencera au Vi“ sidcle I"Islam. 

Cependant le monde juif fait preuve d'une cenaine tol&rance 
envers les images. Meme en Israăl, on a decouveri Beit Alpha 
une synagogue du VI" sidcle decorte de mosaiques representant 
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Iarche «alliance, les signes du zodiaque, le sacrifice d'Isaac, ete, 
Les j diaspora se trouvaient dans un milieu culturei tres 
marqu€ par I'image. Leur attitude &tait donc plus conciliante. Le 
plus cel?bre exemple de cet art est la synagogue de Doura Europos 
en Mesopotamie (1” siecle). Iei, on est surpris par la richesse des 
thămes developpes. Des cyeles entiers, comme Ihistoire de 
Moise, d'Elie, de Daniel et d'autres personnages de la Bible sont 
reprăsentes. Le spectateur a |' impression que cet art est un precur- 
seur de I'art byzantin. 


image chez les Grecs 


Pour les Grecs I'image gardait un caractăre mysterieux et meme 
magique. Leurs images proviennent sans doute de cultes orientaux 
plus anciens, avec des rites, parfois cruels, qui survivaient dans le 
subconscient du peuple. Le morte! qui osait regarder les dieux 6tait 
frappe de folie ou de cecite. Mais îl semble que certaines repre- 
sentations des dieux &taient reputtes avoir le meme pouvoir. C'est 
que plusieurs statues, comme celles d'Athente ou de I'Artemis 
d'Ephăse €taient dites « non faites de main d'homme » et descen- 
dues du ciel. On vEncrait ces images par des rites d'ablution et 
d'onction: on les ornat de fleurs et on leur servait des repas. 

Les philosophes (XEnophanes de Colophon, Heraclite d'Ephăse, 
Empedocle d” Agrigente) voyaient dans ce culte un danger pour le 
caractere spirituel du divin et s'Elevaient contre les excos de ces 
rites. Mais leurs critiques n'6taient €coutes que des hommes 
cultives; le peuple ne pouvait s'Elever ă ce niveau de spiritualisa- 
tion: se sentant abandonn€, îl sombrait dans la supenstition. De son 
cât Platon (XI, 931 a) voyait le danger d'une telle vânsration, 
mais îl considerait que les hommes cultive devaient participer au 
culte pour obtenir la faveur des dieux et faire plaisir aux hommes 
car le peuple simple a besoin des representations visibles du Divin. 

Ce bilan de Pinfluence de I'art antique semble assez negatit pour 
ce qui concerne la ihtorie, mais cela ne doit pas cacher un autre 
aspect des choses, tout ă fait concret. En effet, il semble bien 
improbable que les nombreuses et diverses images paiennes n'aient 
eu aucune influence — consciente ou inconsciente — sur art des 
chmttiens et leur iconographie (ainsi la âte de la Meduse ne 
peut-elle pas &tre considere comme un des modăles possibles de 
Ticâne?). Le fait est d'autant plus probable que les diverses « Re- 
naissunces= qu'a connu Byzance ont eu une influence decisive 
dans Felaboration de Iar chretien: chacun de ces retours ă Iart 
antique a marqu€ une civilisation qui se retournait avec ferveur 
vers son past paien pour y puiser son inspiration artistique qu'elle 
voulait transposer sur le registre chretien +, 


1. Cf. Andre Gaanan, le Premier Ars chrzien (200-305), N.R.E. Gallimard, Paris, 
1966: Kaas ParAtoAovou a Peimzure byzuntine e russe. Renconire. Lausanne. 1965. 
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Le râle de Pimage dans Vempire romain 


D&s ses origines, I'Eglise primitive fut en contact avec la culture 
de Rome oii I'image jouait un role panticulier. Au debut de I'Epo- 
que historique, la religion des Romains n'avait probablement pas 
d'images. C'est sous I'influence de la culture grecque que se 
developpa un art religieux qui en resta toujours dependant. De 
plus, dans IOrient hellenistique, les portraits des souverains 
&taient I'objet d'un culte d'adoration qui sera ă I'origine du culte 
des empereurs romains, Si Auguste et ses successeurs refusaient 
encore les honneurs dus aux dieux, sous Caligula le culte fut rendu 
obligatoire par la loi. 

Cependant, dans le monde romain, I'image ne relăve pas seule- 
ment de l'ordre religieux, mais elle peut remplir une fonction 
juridique. II convient de preciser ce point car il est caract&ristique 
de Iancienne Rome comme de lu nouvelle. Dans certaines cir- 
image de l'empereur tient lieu de sa personne et elle 
bstitut juridique, une presence de Iempereur lui- 
meme. Ainsi au tribunal, si le portrait de I'empereur 6tait present, 
le juge decidait souverainement comme le Cesar en personne. De 
mem, pour recevoir la soumission d'une cite, on remettait les cl€s 
ă empereur, mais, sil etait empeche, il suffisait que la reddition 
se fasse en presence de I'image imperiale pour que la soumission 
soit faite lEgalement. 

Cette prsence efficace du portrait de l'empereur tient aux râgles 
du droit romain. On comprend que, aprăs Ia conversion au chris- 
tianisme, cette presence efficace d'ordre juridique, jointe ă la 
tradition religieuse du culte imperial, se soit transformee pour 
acqutrir une nouvelle sacralisation qui, finalement, se portera sur 
les images chretiennes. Ceute prehistoire des icânes est importante 
pour comprendre leur râle et leur conceplion meme dans le monde 
byzantin. 


Dans une &tude râcente?, Andre Grabar montre comment les 
chretiens ont assimil€ |'imagerie paienne de leur temps. Le philo- 
sophe devient le Christ, I'Apotre ou le prophâte; les scânes 
d'apothtose se transforment en representation de |'Ascension et 
c'est dans I'imagerie pastorale que prend son origine la figure du 
Bon Pasteur, A partir de la + Paix de I'Eglise », I'art chrâtien regoit 
des impulsions du rituel de la cour: ă 'empereur et A |'imperatrice 
sur le trâne corespondent le Christ ou la Vierge entre les anges ou 
Ies saints; ă I'offrande des prăsents, adoration des mages; ă 
1! = Adventus , entre triomphale du souverain, entre du Christ 
ă Jerusalem. Les portraits aussi trouvent leurs modăles dans I'art 
paien: au lieu de representer les saints avec leurs traits individuels, 


2. CE. Anărt Gaanar, FEmpereur dans Tari bysamain, Belles leures, Paris, 1936, 
3, CE. And Gant. les Voies de la crăation en icomographie chrătienne, Flammarion, 
Paris, 1979, 
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Tart chretien produit des types et exprime leur fonction. Ainsi 
Timagerie paienne sert de matrice ă I'imagerie chrâtienne. 


Les premiers chrâtiens et L image 


On comprend que les premiers chretiens aient pu se irouver en 
opposition avec ce monde, justement en raison de I'importance 
qu'y jouait Iimage, En raison de leur pays d'origine, la Palestine, 
îls devaient la considerer comme une forme d'idolâtrie. Du fait du 
caractăre spirituel de leur religion, ils devaient voir dans I'idce de 
representer Dieu un retour au paganisme. Ainsi le conflit entre la 
foi et le pouvoir politique divinis€ s'exprima dans le refus de 
rendre le culte divin ă l'empereur. C'est devant ces images que les 
martyrs des trois premiers sicles seront condamnes. 

Diautres raisons expliquent pourquoi Iar religieux n'avait pas 
d'importance dans I'Eglise primitive. Constituce par des commu- 
nautes petites par le nombre des fidăles, elle n'avait pas besoin de 
prands bâtiments. Ces communaults, qui rassemblaicnt souvent 
des pauvres, ne pouvaient faire de commandes chez des artistes 
bien remuneres par les paiens. Et les persâculions ne leur Jaissaient 
que de petits intervalles pour se regrouper aprăs de lourdes pertes, 
En outre, les artistes qui travaillaient pour un monde palen ne 
pouvaient &tre engages sans rompre avec ce monde, donc sans 
perdre leurs moyens d'existence. Tertullien (apres 150) les charge 
dune faute si Ies foules se prosternent devant leș status faiteș par 
eux. Pour eux, une seule solution : changer de mctier. Et Hippolyte 
(apr&s 160) declare : « Si quelqu'un est sculpteur ou peintre, qu'il 
sache qu'il ne doit pas faire des idoles et, stil ne se corrige pas, 
quril soit expulse. = 

La conception de Iimage paienne et sa fonetion &taient trop 
difierentes de I'esprit du christianisme pour &tre l'expression de la 
foi. Ceci se voit dans I'art des catacombes, 


L'art des catacombes 


L'art des catacombes apparait dans une periode o les arts 
connaissent une mutation profonde. Le classicisme de I'&re anto- 
nine, oă artiste cherche surtout ă rendre les formes et les volumes 
du corps humain, fait place ă un expressionnisme qui cherche A 
&vogquer la vie intărieure de I'homme, un expressionnisme qui a ses 
sources dans I'art populaire et qui n'est pas monumental. 

Crest justement ce style qui convient aux divers lieux du culte 
chretien de cette &poque : de petites piăces dans les maisons privâes 
et dans les catacombes. Il permet aussi de iransformer les anciens 
symboles, de leur donner un sens specifiquement chretien. 

Les chretiens adoptent d'abord les symboles paiens en leur 
donnant une signification plus profonde. Ainsi les saisons qui 
&taient pour les păiens signe de la vie par-detă la mort, deviennent 
symbole de la resurreetion. Le jardin, le palmier, la colombe, le 
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paon €voquent le paradis celește. Le navire, symbole de la prospe- 
rit et d'une heureuse traversce de la vie, devient I'Eglise; entre 
du navire au port ne signifie pas la mort mais la paix &ternelle, 
Meme des symboles d'un caractere Erotique, comme Amour et 
Psyche, regoivent une signification nouvelle : la soif de I'âme et 
Vamour de Dieu, revâl par Jesus Christ, 

Ces symboles d'origine paienne ne sont pas simplement des 
decorations, mais le reflet de I'enseignement des veriits de la foi; 
îls conduisent les fidăles ă une connaissance plus profonde du 
christianisme, sans exposer les mysteres aux non-inities. Ainsi le 
Bon Pasteur est represent€ comme Hermâs, symbole de | « huma- 
nitas» (voir pl. 2, pp. 16-17). Jonas, sommeillant sous les feuilla- 
ses, rappelle Endymion endormi. La reprsentation de Moise fai- 
sant jaillir Ieau du rocher a son origine dans une scâne de Mithri- 
date. L'orante avec les mains levees est deja le symbole de la 
« pietas romana ». 

Une autre categorie de symboles est inspire de |" Ancien Testa- 
meat. Îl est surprenant que ce groupe soit plus important que celui 
du Nouveau (Adam et Eve, Daniel dans la fosse aux lions, Jonas, 
les trois enfants dans la fournaise). Mais, malgre les decouvertes 
d'une iconographie juive ă Doura Europos, on ne peut determiner 
stil S'agit d'emprunts ou d'une Evolution paralidle. Les chrâtiens 
ont employe les symboles de leur temps et, quand ils en man- 
quaient, en ont cre€ de nouveaux. Ainsi apparaissent ă la fin du 
ur sizele des symboles d'une inspiration typiquement chretienne : 
Ia multiplication des pains comme representation du banquct cu- 
charistique, I'adoration des mages comme symbol de l'admission 
des paiens ă la foi, la resurrection de Lazare et surtout les symboles, 
secrets, incomprhensibles aux paiens, selon I'arcane : la viene, 
mystâre de la vie de Dieu dans les baplises, et, le plus important, le 
symbole du poisson. 

Pour les juifs, symbole de la nourriture messianique, le poisson 
devient par un acrostiche symbole du Christ: chaque lettre du mot 
«i-eh-lh-u-s» se refere au Christ: JEsus Christ-Fils de Dieu-Sau- 
veur. A partir du 1I* siăcle, ce symbole est tr&s repandu, On le 
trouve sur les sarcophages, les plaques des tombeaux, sur les murs 
des catacombes, comme aussi sur de petits obets. 

Peut-cure cetle formule reflăte-t-elle une forme primitive de 
priăre, mais son explication exacte ne se trouve dans la literature 
gută partir du 1V* siăele. 

Les peintures des catacombes montrent une 6tonnante unite de 
style et de sujets. On trouve les mEmes symboles en Asie Mineure 
comme en Espagne, en Afrique du Nord comme en Italie, Et 
pourtant îl n'existe aucune indication que IEglise ait donne un 
programme officiel. Comme le montre saint Clement dans le 


4, CF. Leonid OusriNS%, Essai sr în îhialogie de Ileâne dans T Bglse orthadose, 
sos de Hexarehat patriareal russe ea Europe occidentale, Paris, 1960, Ouspeasky. 
p. 94. parle n - contăle seră du iavail des anistes. La meutve libere d'inventer de 
nouveau îmes cc e ai quc eur syle et leur expression caen dans În cadre de art non 
chettica moatntat qy îl 83 AVait pas epcoze d 'orienaţion, c'estă-die de but Tar auquel les 
moyens aristigues fuse suborănanes. Cat ouvrage a 8 reedte au Cert, Pai, en IND, 
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Pedagogue, on a plutât €cane des initiatives incontrăltes. La foi 
de IEglise pouvait s'exprimer avec toute la spontancite populaire, 
cette foi restant une, grâce aux multiples contacts entre les Eglises 
locales. 

A quelques nuances pres, les peintures chretiennes jusqu'ă 
Constantin presentent les memes caracteristiques: ces images 
mettent en ceuvre une grande simplicitt de moyens. Queleques traits 
dans une gamme de couleurs restreinte, quelques lumiăres suffi- 
sent pour exprimer lessentiel avec une grande sobriete, Cette 
recherche consciente du monde spirituel se s6pare clairement de 
Vesthătique naturaliste du temps. Elle apparait dans ces visaes 
peints selon le style des ponraits de momies du Fayoum: leurs 
grands yeux ouverts depassent le symbole; ils deviennent commu- 
nion avec le Royaume: la lumiăre du Royaume rayonne sur le 
spectateur. 

Mais les visages des catacombes ne sont pas des images du 
culte; elles ne sont pas venertes car elles ne sont pas des represen- 
tations portraitiques du Christ et de ge et restent dans la 
sphăre du symbole 5. Et I'image sacrte ne peut depasser cette 
limite, car I'Eglise n'a pas encore €labor€ les dimensions du 
mystâre de I'Incamnation qui vont apparaitre lors des premiers 
Conciles. 


L'art de l'Eglise constantinienne 

Avee Iâre constantinienne et «la Paix et IEglise», la conver- 
sion des empereurs et I'afilux de nouveaux chretiens, commence 
une creation esthetique qui determinera I'art des sideles suivants, A 
Rome et ă Constantinople, avec I'exaltation du pouvoir du « basi 
leus», Iart reșoit un contenu autre: îl devient reflet de Ia toute- 
puissance divine. Quand I'aristocratie est touchee par le mouve- 
ment de conversion, une nouvelle exigence esthetique se fait sentir 
dans les constructions &rigces grâce aux largesses de celte aristo- 
cratie chretienne. A travers tout Jempire, la majorit€ des artistes 
n'euvent qută la gloire de la nouvelle foi. Ainsi se certe un 
programme nouveau de types et d'images. Jadis represent comme 
un philosophe avec une barbe, le Christ devient un heros, jeune et 
imberbe, aux traits doux. II n'est plus le docteur, mais le maitre 
siegeant sur son trâne et, autour de lui, les Apătres et les saints 
s"apprâtent ă recevoir la loi avec les mains voil&es comme le veut 
le ceremonial de la cour impriale, 

Si, au debut du 1v* siăcle, I'art chrtien adopte les formes de 
Vart imperial, dăs la fin du siăcle, le mouvement se renverse. 
wvorisce par sa position entre I'Orient et I'Occident et par la 
ance politique et &conomique du nouvel empire, Constantino- 


pui 


3. Le ai qu'on pes Consirer quelaues visages comme pertrs de defunts est pluti 
excepioanel, 
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ple devient le point de cristallisation d'un art nouveau, chrâtien par 
son essence, hellEnistique et oriental par ses racines, I'art byzantin. 
Dans cette ville s'unissent les influences de Iancien monde pour 
former un langage aristique d'une logique et d'une homogentite 
rares. Par un processus qui durera deux siăcles, jusqu'ă Justinien, 
image sacree va trouver sa forme definitive. Du monde hell€i 
tique, d” Alexandrie et des villes grecques, elle recevra Iharmonie, 
la mesure, le rythme, la grâce, mais elle refusera les formes 
idealistes denuces de verite et de grandeur, De I'Orient, de Jerusa- 
lem et d'Antioche, image recevra la vue frontale, les trajts r&u- 
listes, mâme portraitiques, sans adopter son naturalisme parfois 
1ourd. A partir de cette Epoque le Christ sera represente avec des 
cheveux longs, une barbe et des yeux fonces. Le voile des femmes 
couvrant les cheveux et tombant jusqu'aux penoux (comme sur les 
icânes de la Vierge) a Egalement ses origines dans la civilisation 
orientale. Plus grande encore est peut-âtre influence orientale 
dans Parchitecture et la sculpture de Byzance oi elle engendre une 
multitude de nouvelles formes. Par I'intEgration de tant d Elements 
divers, cet art chrătien devient un instrument parfait pour exprimer 
la piEnitude de la foi, tout en unifiant et sanctifiant la diversit€ des 
cultures. 


Ainsi, au cours de ces siăcles, I'art sacră a trouv6 une richesse 
de thămes et de formes mais aussi sa place dans la vie de I'Eglise. 
II est expression des vârites de la foi, le reflet de la priăre de 
VEglise. Notons que jusqu'ici I'art byzantin ne differe pas essen- 
tiellement de Iar sacre de l'Occident. Tous les deux forment 
encore la grande Koin& chretienne. 

Pour comprendre le caractere specifique de limage sacre ă 
Byzance, de Iicâne, îl ne faut pas sous-estimer un Element histori- 
que troitement li€ ă la conversion de Constantin : avant la bataille 
du pont Milvius, Constantin vit une croix de flamme avec les 
mots: « Triomphe par ce signe» (in hoc signo vinces). Pendant la 
nuit, le Christ lui apparut, tenant ă la main la mâme image que 
celle qu'il avait vue dans le ciel. II lui ordonna de Ia placer sur un 
ttendard qui devait preceder I'armee dans la bataille. Cet ctendard 
tait le « labarum + qui le conduisit ă la vietoire 

Cette conception du «symbole eficace» &tait d6jă celle de 
image des empereurs romains: dans |'image sont prâsents I'em- 
pereur et son pouvoir. 

A partir de Constantin, nous trouvons ces labarums, avec 
J'image du Christ et de son vicaire, |'empereur, representes Sur des 
ivoires et des medailles. Au Vi" siăele, sur le voile attachă ă la 
barre du labarum, figure Iimage du Christ «non fait de main 
d'homme » (- acheiropoistos » voirpl. 3.p. 25). En622, l'empereur 
Heraclius porte lui-meme cette image et la montre aux troupes avant 
la bataille contre les Perses. Le râle de cette image, miraculeușement 
donne aux hommes, est celui de Ia protection, de Ia victoire sur 
Vennemi. sur tout ennemi, c'est-ă-dire sur le mal. 
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Et Pierre du Bourguet conclut son &tude ă ce sujet de la fagon 
suivante: 


Cere premize genăse de I'icâne ne prâtend pas exprimer I'essence de 
Picâne. Cette derniăre, pour &tre comprise dans sa richesse specifique, a 
besoin d Gtre referee ă la ihfologie qui s'est developpee lors des luttes 
iconoclastes (...) Elle nous permet (...) de situer le culte de 'icâne d sa 
vraie place: ni divinisation de Cart, ni superstition magique, mais culte 
symbolique et eficace qui s'enracine dans le mystere de I'Incarnation du 
Christe, 


“Cette conception du symbole efficace apparait aussi dans la piete 
populare. Le IV" et le V* siăcles ne sont pas seulement les siteles 
d'or des Pâres de I'Eglise et du monachisme, mais aussi une 
Epoque qui aimait venerer les saints et les lieux de leur martyre, Le 
goiit des pălerinages se repand dans tout I'Orient, specialement en 
Palestine. Avec I'apogte du monachisme, les reliques des maitres 
spirituels attirent aussi les foules. Dans ces lieux se developpe un 
artisanat qui produit des plaquettes, des lampes et des ampoules 
ornces de l'image du saint ou des symboles chretiens. Pour les 
pălerins, ce n'Etaient pas seulement des souvenirs, mais dans ces 
objets &tait prsente la force protecirice du saint, Le danger de 
superstition €tait proche: au Vin” siăcle, extension de ce culte 
dans la piete populaire explique I'hostilite des iconoclastes. 


Les premiers adversaires de image 

Apr&s une lente prăparation de quztre sitcles, Iimage est ae- 
cepice de facon generale dans toute IEglise. Elle joue son râle 
dans la piete des fidăles et, se transformant en portrait de culte, 
devient icâne. Cependant, ă certaines €poques, des oppositions se 
manifestent; mais elles furent limitees jusqu'au Viit* siăcle et 
n'eurent pas de consquences pour lensemble de |'fglise. 

Par crainte de I'idolâtrie, Tertullien 7, Clement d'Alexandrie *, 
Minucius Felix”, et Lactance !9 avaient d6jă 6leve leurs voix. Le 
paganisme et son art sont encore trop vivants pour es premibres 
penerations de chrâtiens qui commencent seulement d approfondir 
leur foi. C'est ainsi qu'il faut comprendre le canon 36 du concile 
d'Elvire (300-303) malgre la multitude des interpretations: « 11 
nous a plu d'etablir qu'il ne doit pas y avoir de peintures dans les 


6. Pierre Du BOUAGUEI «La naissânce de câne et es conditionncmtents istoriques & 
yzance», Plamia. 4. A (a At. Pius 1975; Meudon), p. 4] 

7. TetutsuEN, De Pidottrie, Pl, Î, col. 665-606. 609-671. ee 

8. Cusa D' ALEXANDR Esharation aut paiens P.G. R, col. 101: et Stromarey, 
PG. 9, col. 437 

9. Mitcnus Furt, Octavia, PL. 3 col, 398-381 

10. L.AFTANCE, Les Instituto divine, P.1.. 6, col, 258-262. 
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€plises, de fagon que ce qui est honore et ador€ ne soit point 
depeint sur les murs 1». Ce concile se tint pendant la persecution 
de Dioclâtien, oă les choses sacrâes risquaient d'6tre profanses, 
Pareille decision ne frappait que |” Espagne de ce temps. Un siăcle 
plus tard, quand le paganisme cessa de representer un danger reel, 
Tart sacre trouve des defenseurs €loquents dans la personne de 
aint Jean Chrysostome, saint Gregoire de Nysse, saint Cyi 
d'Alexandrie et surtout de saint Basile qui dit dans un sermon en 
Thonneur du saint martyr Barlzam: « Venez â mon aide, vous les 
peintres des hauts faits. Complătez par votre art 'image imparfaite 
de ce chef d'armee, Faites briller par les couleurs de la peinture le 
mariyre victorieux que j'ai d&crit avec irop peu d'eclat... 12» 
Cependant, l'importance que les Păres attribuent ă image n'est 
pas d'ordre artistique mais d'ordre pastoral. Ainsi saint Gregoire 
de Nysse dit dans son Eloge du martyr Theodore: «Tout cela, 
Partiste le fait voir par Iart des couleurs comme en un livre qui 
aurait une langue. Car le dessin muet sait parler sur les murs oă îl 
s"etale et îl rend les plus grands services. Quand ă celui qui a 
umenage les pierres des mosaiques, îl a rendu digne de I'histoire le 
sol que nous foulons aux pieds 13». 

Un texte qui explique clairement les raisons des images est celui 
de Leonce, &veque de N&apolis ă Chypre !4. On se trouve dsjă ici. 
comme chez 1 saint Basile, devant les d&buts d'une thologie de 
Vicâne. En effet, les argumenis contre I'image ne provenaient pas 
seulement du souci de garder la purete de la foi, ls venaient aussi 
du judaisme et surtout de Ia resistance monophysite aprâs le 
concile de Chalcedoine (451). 

DEjă Eustbe de Cesarse, dans sa lettre ă la scvur de Constantin, 
avait refus€ ă Constantin de faire des recherches pour trouver 
Pimage du Christ, en d&clarant qu'il est impossible de representer 
Yhurmanite glorifice du Christ, car elle est transformee, diviniste, 
alâptos (incomprehensible, insaisissable). Pour les monophysites 
Phumanite du Christ &tait absorbâe en la divinite mâme, apres lu 
resurrection. Tracer une image du Christ eâi 66 separer | humanite 
du divin. Cette argumentation sera reprise plus tard par les icono- 
clastes 


11. = Placul pictura n ecclesia exe noa debere, ne quod coltu et doratur în paretibus, 
ipingatur=, P-L. SA, col. 306. 

12: Secmoa sur sant Barlaamn, PG. 31, Col. 488-489, 

col. 757. 

14. Boris Bots, » Bref apersu d la querele des images=. Contaen. , 12 32, 
1960), p. 229, cita once de Napola, P.G. 98, col. 1600. Je epresente le Chris dans 
tes lies e x maison et soc es places publiqucs et sur les image, su l oile, dans lex 
celine sur les vlemcats en tost lieu, post que. en es voyant, nous nous souvenlonă (... 
Car nous mures, les chreiena. possădant des images du Chr. c'est le Chrnl que nous 
baisons interieurerment ei ses marte [..) Celui qui crai Dicu hopone par constquent et 
vEnăre e adore comme ls e Dieu e Chis notre Dicu er a reprtsenttlon de s croa et 
tes images de ses sant, + 

15, 10, id. pe 220, pene 2 cant saimi Baste, Toaite de Salntsprt, PG. 32. 
cal, 540, 

16. Sur 'iconelasme comme some de outes es heresies chritologiques, voir Vladi. 
mir SotMEv, fa Rusie er TEpise umiversele. Savin, Pais, 1889, pp. AXVII-AAIN el 
Nuuv-xLv. 140-142, 
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On connait aussi des gestes violents contre les images comme ă 
Chypre, avec Epiphane, ou en Occident ă Marseille: ainsi, I'Ev6- 
que Serenus fit detruire dans sa ville toutes les images. A cette 
occasion le pape saint Gregoire le Grand lui adrese des remon- 
trances; stil le loue d'avoir empeche les fidăles d'adorer des 
images, il le blâme de les avoir priv&s des enseignements qu'elles 
represeatent'7. La lettre du pape Gregoire montre aussi I'attitude 
de I'Occident pour lequel I”image reste toujours un enscignement, 
certes vânerable comme la croix, mais ă laquelle manque cette 
dimension mystique propre qui prend forme en Orient. 


Le concile quinisexte ou «in trullo» (691) 


A la veille de IFiconoclasme, probablement en 691, est convo- 
que par lempereur Justinien II ă Constantinople, un concile qui 
sera important pour I'iconographie chretienne. Ce concile repon- 
dait aux difficultes surgies lors de I'application des acteş des deux 
conciles precedents, contre le monophysisme, Iorigenisme et le 
monothelisme, mais aussi contre les restes du paganisme, Bref, 
son but &tait une reforme des mazurs dans I'Eglise et la sociâte 
byzantine. 


11 &tait constitu€ d'une grande majorite d'€veques d'Orient avec 
quelques reprsentants des autres patriarcats. Congu comme com- 
plEment des V* et VI” conciles, il est entre dans I'histoire sous le 
nom de Quinisexte - penthekre - ou « în Trullo» 2% car îl se tenait 
dans le palais imperial. Parmi les cent deux canons concernant tous 
la vie de PEglise, trois concernant les questions d'iconographie. 
Le canon 73 rappelle l'importance de la sainte croix et sa vEnera- 
tion. Le canon 100 interdit « les peintures trompeuses et exposes 
aux regards et qui corrompent I'intelligence en excitant les plai 
honteux »... Le plus important est le canon 82 1%: « Dans cenaines 
reproductions des vântrables images, le Precurseur est figure 
montrant du doigt I' Agneuu. Cette representation avait 66 adopiee 
comme un symbole de la grâce, mais c'tait une figure cachee de 
ce vtritable Agneau qu'est le Christ notre Dieu, qui nous Gtait 
montrse d'apres la loi. Donc, ayant recueilli ces anciennes figur 
et_ces ombres comme des symboles de la vârit€, transmis ă 
VEglise, nous pref&rons aujourd'hui la grâce et la verite elles-mE- 
mes, comme un accomplissement de cette loi. En consequence et 
pour exposer ă tous les regards, meme ă I'aide de la peinture, ce 


17. Boris Bosassov, ar. ci. p. 229, note 3 tam sant Grtgoire, Lenres, PL. 77, 
cal. 549 

8. Trafum + = done, ale du pala imperial o tan tevitees les afaies de Iu, 

19. Jean MevesvooRre, le Christ dans la îhăologie Pnzamine (BiDitbăque vecum 
ue). Cert. Paris, 1968, p. 242. 
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qui est parfait, nous decidons qu'ă I'avenir il faudra representer 
sous sa forme humaine le Christ notre Dieu ă la place de 'ancien 
agneau, » 


A câte des representations du Christ sous son aspect humain, il Y 
avait en effet encore I'ancien symbole, I'image de I'agneaw, sou- 
vent utilis en Occident. Ces symboles, et specialement celui de 
agneau, appartenaient, selon les Pâres du concile, A une &tape 
depassce, car la foi de I'Eglise s'Etait approfondie et enrichie par 
les dogmes des conciles: = Nous prefrons aujourd hui lu grice et 
la vEritE elles-mâmes comme un accomplissement de la loi, » Le 
symbole doit faire place au visage du Dieu incarne, ă la personne 
historique du Christ. = Ainsi, la râgle 82 du concile Quinisexte 
exprime pour la premire fois Penseignement de IEglise sur 
Iticâne et indique en meme temps la possibilite de rendre par les 
moyens de I'art, ă Iaide d'un certain symbolisme, le reflet de la 
gloire divine:0.» «Toutes les possibilites figuratives de. l'art 
convergent vers le meme but: transmettre fidelement une image 
conerăte, veridique, une realite historique et, par cette image 

orique, revâler une autre rtalită, une realite spirituelle et es- 
chatologique 21. » 

Malheureusement, par suite de multiples difficultes exterieures, 
le concile Quinisexte ne fut accepte qu'un si2cle plus tard, par 
Adrien 1", et ceci grâce ă « lex6gâse» de Taraise, patriarche de 
Constantinopie. 

Un observateur impartial s'&tonne des circonstances qui ont 
entoure les presentations des dcisions du concile. La composition 
du concile, les canons contraires ă la tradition romaine, l'authenti- 
cit€ douteuse des signatures, les pressions et mâme les violences 
physiques de Justinien II pour oblenir la signature du pape 
Jean VIII, sont quelques-uns des &lEments qui devaient rendre 
difficile lacceptation des canons par Rome. Ainsi le canon 82 
Stait-il condamne ă 'oubli 

Pourtant les defenseurs des icânes ne devaient pas irouver de 
souțien plus fidele qu'ă Rome. Les papes d&fendirent «'oriho- 
doxie », sans toulefois changer leur conception de I'image sacre, 
On peut penser que, si le Quinisexte et ses prolongements s'caient 
deroul&s dans des conditions correctes, le canon 82 aurait eu une 
influence sur |art sacre de l'Occident. 


La premiere periode iconoclaste 


Cette grande crise qui deferla sur 'empire byzantin n/6tait pas, 
seulement une querelle religieuse; elle &tait la fin d'une €poque, 
Vaboutissement de multiples tendances, religieuses, politiques et 


20, Leoni Owsees, ap.ciz pp. 113 (citant G. A. Rar et M, Poul. Symnagma 
„Lhines, 1.2, Chanopășiaă 1892, p. 402) 116, 
20. lo. id p. MI: 
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&conomiques meant en question les valeurs dans tous les do- 
maines. 

La complexite du phenomâne ne permet pas de prâciser ses 
origines ni les facteurs qui contribuărent ă son d&veloppement. 
Assurement, les questions dogmatiques forment le fond du pro- 
blăme. Les conciles avaient 6labor€ une christologie qui Gtait mise 
en question surtout dans les regions orientales, influencces par le 
judaisme et islam. Des pratiques superstitieuses, idolâtrigues 
Tendroit des saintes images, ageravaient encore Iopposition de 
ces tendances. Des faits d'ordre politique conduisirent aussi au 
conflit: la politique agraire des basileus, dirigee contre les monas- 
tăres, gros propri&taires fonciers et principaux artisans des images 
ct bencficiaires de leur vEneration. La rivalită entre art profane et 
art religieux, peut-etre un certain d&sir inavou€ de recuperer les 
richesses investies dans les sanctuaires, ont €galement jou€ leur 
râle. 

Toutes ces tendances permetient de comprendre Tattitude des 
empereurs. Leur râle fut decisif. 

Apres la mesure draconienne du calife Yezid II, qui, en 721, 
avait fait detruire toutes les images dans les sanctuaires et foyers 
des provinces occupes, l'empereur Lon III prend initiative et 
declenche Ia crise apr&s des consutations infructueuses avec le 
pape et le patriarche. Originaire de provinces orientales de; 'em- 
pire ou les id&es monophysites taient vivantes, brillant chef d”une 
armâe qui se recrutait presque exclusivement dans ces regions, 
administrateur efficace, Leon III ctait convaincu de sa mission de 
&formateur de |'empire et de |'Eglise. II 6crit au pape Gregoire II: 
- Je suis pretre et empereur?2. » Ce politique se promettait aussi de 
nombreux avantages: €lever le niveau culturei du peuple, unifier 
T'empire, renforcer I'economie. rendre 'empire plus proche des 
regions asiatiques et de I'Islam. 

Das 725, le mouvement iconoclaste est soutenu par trois 6v6- 
ques d” Asie Mineure : Thâodore d'Ephăse, Thomas de Claudiopo- 
lis et Constantin de Nacolia. Le dernier se rend ă Constantinople 
pour gauner ă la cause le patriarche saint Germain. Mais celui-ci 
refuse d aecepter une doctrine en contradiction avec les conciles et 
Ia tradition de I'Eglise, 


Dans une longue lettre, il defend €nergiquement la cause des 
Saintes Images. Vaine intervention, car tout &tait decide d'avance, 
Soutenus par l'empereur, les trois &veques procâdent ă la destruc- 
tion des images dans leurs regions. Pour L&on III, c'est le moment 
de monirer ses intentions et d'intervenir personnellement. Aucun 
€dit ne fut probablement publi€, En homme d'Etat, et connaissant 
Vattachement du peuple aux images, îl essaie d'abord de gagner 
Topinion publique. Mais le peupie et le clerge sopposent ă ses 


22. Ghan-Domenice Maia. Saeronam coneiiorum mona er amplisima colectie, . 12, 
Huber Weher, Paris: eipzig- Arnhem. 1901. cel. 973 
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plans. Pendant ce temps se produit une ruption du volcan sous- 
marin de Santorin au nord de la Crăte, qui cause de grands ravages 
dans la region. Pour Leon, il y a lă un châtiment de Dieu, provoquc 
par la vâneration idolâtrique des images, C'est le moment de 
passer ă Iaction. Aussi ordonne-t-il de detruire une icâne du 
Christ, trăs venerte, situse au-dessus de la Porte de Bronze. 
Aussitât €clate I'Emeute. Des femmes font basculer I'6chelle sur 
laquelle I'officier &tait monte. Ce dernier, ainsi que les nulres 
ofliciers qui lentourent, sont tus. Irrite par ces €venements, 
L&on III ordonne de châtier les coupables. Il y a des arrestations, 
des tortures et mâme des ex&cutions capitales. Ce peste de Leon 
suscite indignation ă travers tout 'empire. Des officiers mecon- 
tents en profitent pour soulever l'armee des Hellades qui avance 
jusqu'ă Constantinople. Mais leur flotte est battue. 
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Averti par cette dangereuse revolte, Lon tente de gagner ă sa 
cause le patriarche saint Germain. Mais celui-ci ne se laisse pas 
intimider. Invite devant le senat (« silention +) A signer un acte 
interdisant e culte des images, îl se lăve, et enlevant son ompho- 
crie : « Je suis comme Jonas, jetez-moi ă la mer. Je ne puis 
avoir une autre foi, 6 empereur, que celle du concile cecumei 
que. » Puis, îl sort et gagne sa maison paternelle oă îl demeurera le 
este de sa vie. 


Quclques jours apr&s, LEon fait Slire un nouveau patriarche en la 
personne d'un de ses fidăles courtisans, Anastase. Maintenant, il 
n'y a plus d'obstacles. Dans les €glises, les images sont rempla- 
ces par des fleurs, des ornements, des oiseaux et meme des scânes 
de chasse ou de courses de chevaux. Ce qui frappe dans ce style, 
c'est le retour ă I'imitation des modăles antiques. Au fond, c'est un 
retour au paganisme qui S'exprime aussi dans la liturgie: on ren- 
force la prediction, la posie religieuse, toutes sortes de musique, 
Gregoire II 6crit ă l'empereur L&on III: « Tu as ocupă le peuple 
aux vains discours, aux propos futiles, aux cithares, aux casta- 
gnettes, aux flâtes, aux niaiseries : au lieu d'actions de grâces et de 
doxologies, tu las jet€ dans les fables23, » 

A Constantinople commence une persecution systematigue. Les 
particuliers eux aussi doivent apporter leurs icânes sur une place 
publique oă elles sont brâiges. Beaucoup de cleres, de religieux et 
de fideles qui resistent sont condamnes, tortures, mis ă mort, 
d'autres quittent la capitale. 


Mais, hors de l'empire deux adversaires redoutables se lăvent 
contre l'empereur iconoclaste. Le nouveau pape, Grăgoire III, a 
dejă repondu point par point aux lettres de L&on III avec une 
Energie apostolique dont le basileus a peine ă s'accommoder. En 
731, le pape convoque ă Rome un concile qui excommunie tous 
ceux qui « s'opposeraient ă la veneration des saintes images et les 
blasphemeraient, les dâtruiraient ou les profaneraient 2». 

Exasper€ par cette resistance, LEon III confisque les patrimoines 
de saint Pierre, augmente les impâts en Calabre et en Sicile, enltve 
enfin ă Rome des provinces de IIllyricum, pour les rautacher au 
patriarcat de Constantinople. Represailles d'un homme impui 
sant: les dernitres anntes de sa vie, îl se contente de consolider 
son ceuvre quril confie, en mourant, ă son fils Constantin V Co- 
pronyme. 

C'est ă cette Epoque qu'en Palestine occupe par les Arabes, et 
donc loin des poursuites de I'empereur, un deuxieme aclversaire, le 
moine saint Jean Damascâne, prend la defense des images. Cei 
tminent theologien, appartenant ă la famille des Mansour, hauts 
fonctionnaires des califes omeyades, redige dans ses Traitds pour 


23. 1n.,ibid,. p. 9. 
24. Liber ponajicaia, edie paz Louis Ducesa, 1.1, Therin. Pais, 1386, p, 416, 
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1a dăfense des images une thtologie de I'icâne dont se serviront 
toujours les thâologiens. Comme pour saint Germain, son argu- 
ment est christologique: « Si nous faisions une image de Dieu 
invisible, nous serions ceries dans I'erreur (...) mais nous ne 
faisons rien de tel; nous n'errons pas, en efiet, și nous faisons 
Timage de Dicu incame, apparu sur terre dans la chair, qui, dans 
son ineftable bont€, a vecu avec les homes et a assume la nature, 
Pepaisseur, la forme et la couleur de la chair 25, » 

Ainsi la IEgitimite de Iimage est &tablie par I'Incarnation. Par 
elle Iinterdiction de I'Ancien Testament est abolie, la relation 
entre Crtateur et creatures est totalement change. 

Le culte des icânes se trouve ainsi justifi& il ne S'agit pas d'une 
adoration de latrie, d'un culte absolu dă ă Dieu seul, mais d'une 
adoration de respect: la ventration qui a pour objet les personnes 
ou choses en qui se trouve une dignile religieuse. 


Nous reviendrons sur la doctrine de saint Jean Damascâne quand 
nous donnerons quelques 6lEmenis d'une theologie de 


Constantin V et le concile de Hi6ria 


Le nouvel empereur, Constantin V, se montra encore plus 
acharn€ que son pere. La crise devient de plus en plus aiguă et on 
se croit revenu au temps des anciennes perstcutions. Mais le 
mecontentement dans toutes les couches de la socist€ augmente 
aussi. Le general Artavasde, beau-păre de l'empereur, organise la 
revolte avec 'aide des orthodoxes, prend Constantinople et chasse 
Tempereur. Le patriarche Anastase, qui n'hesite pas A changer 
d'opinion et de maitre, le couronne. De plus, il râtablit le culte des 
images et excommunie son ancien maitre Constantin V, comme 
heretique. Mais celui-ci reprend Constantinople et apres, avoir 
inflige ă Artavaste un châtiment exemplaire, obtient facilement 
d” Anastase un retour ă I'hertsie. 

Le retentissement des ccrits de Jean Damascâne et du pape 
Grăgoire III dans la chretient€, les tensions ă I'interieur imposent ă 
Tempereur de ne pas chercher de nouveaux resultats, mais de 
consolider son «euvre. Ainsi decide-t-il de convoquer un concile 
pour ratifier son €dit, une vritable Ihtologie de I'iconoclasme. 
Bien prepare par des assembltes regionales, le concile peut com- 
mencer en 753 ă Hicria, dans un palais imperial pres de la capitale, 

Du fait que les actes du Concile sont perdus et qu'il n'existe que 
I' soros=, c'est-ă-dire la declaration finale (signce par 388 6v6- 
ques byzantins mais non par les autres patriarcats), on ne peut 
determiner I'auteur des textes. Les historiens modernes atiribuent A 
Iempereur lui-meme cette doctrine iconoclaste, peut-6tre aide par 
les Evâques d'Asie Mineure, 
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Pour demontrer I'impossibilite d'une representation du Christ « 
des saints, on avance Vargument suivant: si l'on reprsente 
divinite, on confond les natures et on pretend pouvoir « circon 
crire» ce qui n'est pas exprimable. Si Ion represente I'humanit 
on divise ce qui doit &tre uni dans la personne du Christ et I' 
tombe dans le Nestorianisme. Ainsi par I'image matkrielle sera 
nice Punion hypostatique, dfinie par le concile de Chalc&doine ? 
De plus, dans les images, la matiăre degrade la saintete origine! 
du modăle. La seule icâne possible, instituce par le Christ mem 
c'est I'eucharistie qui est la presence mystique de |” Incarnat 
seule representation des saints, c'est leur imitation par la perfecti 
morale 

En realite, la doctrine iconoclaste n'admet pas I'union hypos 
tique parfaite (Lunion de la Divinite et de I'humanite sans fusic 
dans la personne du Christ), mais elle fait apparaitre un. for 
monophysite : dans la doctrine iconoclaste, la nature humaine e 
pratiquement absorbee par la Divinite. 

La d&claration finale du concile d'Hieria contient la condamn 
tion solennelle de « art criminel de Ia peinture» et Ianathân 
contre les defenseurs des images: Germain, Georges de Chypre 
Jean Damascâne. 

La promulgation du decret declenche une nouvelle vague « 
pers&cutions, tortures, exils, spoliations, mariages forces de ma 
nes, executions capitales. Rien n'est €pargn€ aux opposant 
considerts maintenant comme herstiques. Centres de resistanc 
les monastăres, ont A souffiir tout specialement de la haine « 
Constantin V. ÎI fait jeter leurs reliques ă la mer, transformer | 
€difices en casernes ou en &curies, interdit meme les mots « sain 
et «moine». En 761, trois cent quarante-deux moines plus « 
moins mutiles, s'entassent dans la prison du Prâtoire. D'autr 
donnent leur vie pour I'orthodoxie comme Etienne le jeune, And 
le cretois, Paul de Crâte,.. Le patriarche meme, entature de Ier 
pereur, n'est pas €pargn&; plus tard îl sera exilă et decapite. 


Le râtablis: 
813) 


En 775, Constantin V laissa l'empire A son fils Leon IV! 
Khazare. Celui-ci malgre son attachement ă I'iconoclasme app 
quait les decrets d'une fagon assez liberale. Aussi son răgne ma 
que-t-il un flechiissement de Ia persecution, Apres sa mort, en 78 
la mtgence fut assurte par sa femme Irene, son fils uniq 
Constantin n'ayant que six ans. Originaire d'Athânes, ferven 
fidăle, Irâne allait modifier la situation. Elle fait &lire plusieu 
&veques iconophiiles et obtient du patriarche Paul IV la rtractati 


sement des Saintes Images (78( 


26. Jean MEvENDORIT, ap. it, pp. 246.250, 
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de ses erreurs. Immediatement apres la mori de ce dernier, elle fait 
flire comme patriarche Taraise, son secrâtaire, encore laic et 
soldat. II fait abolir les decisions iconoclastes de Hicria et demande 
la reunion d'un concile. 

Ce concile commence en 786 en presence des reprâsentants de 
Rome et des autres patriarcats. D&s la premiere stance €clate une 
Emeute de la garde imperiale qui oblige la souveraine ă dissoudre 
le concile. Mais la joie des iconoclastes est de courte dure. Aprbs 
ir fait dăsarmer, par un coup de main, les troupes mutintes, 
imperatrice fait occuper la capitale par des troupes de Thrace, 
Cinq mois plus tard, elle peut convoquer ă Nice, lieu plus sâr, un 
autre concile. Le 24 septembre 787, trois cents €vâques, une nom- 
breuse representation de moines et les del&gues de divers patriar- 
cats ouvrent la premidre session dans la cathedrale Sainte-Sophie 
de Nicte. 

Parmi les huit sessions de concile de Nice 11, les quatriăme, 
sixime e septiome sont les plus importantes du point de vue 
dogmatique. Par des textes tirs de la Sainte Ecriture et des Păres, 
la quatrieme prouve la lEgitimite du culte des images. La verite 
centrale de ce concile s'exprime dans la distinction suivante; 
Pimage est I'objet de veneration relative « proskynâsis schetite « 
ou d'honneur, et non d'adoration - larreia ». Celle-ci est reserve ă 
Dieu seul. De plus, les images ne sont pas Iobjet ultime de la 
vEn&ration car Î' image n'a qu'une realite ă Iobjet represent, elle 
est le reflet du Prototype. Du fait que la vencration de limage 
Sfadresse au prototype qui est le Christ, la veneration se transforme 
en = adoration» 27. 


Sign ă Iunanimite des Pres, le decret final condamne I'icono- 
clasme comme une pernicieuse herâsie ; il ordonne de dâtruire les 


&crits qui Vavaient propage, et retablit le culte des images. Dans 
les vingt-deux canons disciplinaires supplementaires, les Păres 
font preuve de tolrance ă l'Egard des €vâques iconoclastes, malgrt 
le parti monastique intEgriste. 


Les Livres Carolins et le concile de Francfort 


II est probabile que Charlemagne, le protecteur de Iglise ro- 
ine, n'a meme pas cu connaissance de la convocation du 
Concile de Niece 11. Depuis des anndes, I'attitude ă la cour franque 
&tait plus que defavorable envers les Grecs. Les mauvais souvenirs 
des fiangailles de Ia fille de Charlemagne avec Constantin VI 
arbitrairement rompues par Irene, les afirontements en Illyrie, la 
politique byzantine en Italie, tout semblait confirmer le sentiment 
que Byzance imposait, une fois de plus, sa voloni€ ă la chretiente. 
la surprise et mâme la stupefaction ă la cour de Charlema- 
sne fut grande lorsqu'arrivent les actes du concile (dans une 


27, 10.1, pp. 235-263: Gian- Domenico Masst, ap. cr. 4. 13, 1902, col. 374 sa 
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traduction qu' Anastase le Bibliothecaire devait qualifier, un siăcle 
plus tard, comme I'ceuvre d'un mauvais ouvrier, assez ignorant du 
latin et du grec)2*. Cezte traduction comportait des fautes comme 
«adorer les images» au lieu de «venrer», ou des contresens 
comme « j'accepte et embrasse les images du culte de I'adoration 
que jtofiie ă la Trinit& consubstantielle et vivifiante», C'âtait 
exaciement le contraire qu'avait dit Georges, €veque de Chypre. 

On comprend dăs lors que le jeune Etat « barbare » et ses tholo- 
giens se soient convaincus que le moment &tait venu de die leur 
mot et de sauver la vraie foi de I'Eglise. Dans ces circonstances, îl 
n'est pas &tonnant que la reponse des theologiens de Charlemagne 
(surtout de son conseiller Alcuin) ait &16 vigoureuse, Cette r&ponse 
est connue sous le nom de Livres Carolins ou Libri Carolini. Piăce 
par piăce, les thtologiens de Charlemagne refutărent les actes du 
concile dans la formulation qu'ils en avaient. 

Parce qu'ils n'avaient jamais compris la porige des discussions 
autour des images, ils leur imposaient une conception qui 6tait d6jă 
celle de Gregoire le Grand. Pour eux les images &taient le livre de 
ceux qui ne savent pas lire. Ils ne percevaient pas avec I'acuit des 
Byzantins toutes les dimensions Christologiques de I'icâne car îls 
nfavaient pas eu ă lutter contre le monophysisme ni contre des 
influences islamiques. A leurs yeux, les Grecs metiaient sur le 
măme plan des valeurs sans commune mesure. Les thologiens de 
Charlemagne rappelaient au bon sens: « L "homme peut se sauver 
sans voir des images, îl ne le peut sans la connaissance de Dieu. » 

L'attitude negative des Livres Carolins est confizmee par le 
concile de Francfort en 794: « Ni Iun ni l'autre concile ne mârite 
assur&ment le titre de Septiăme : attaches ă la doctrine orthodoxe 
qui veut que les images ne servent qu'ă |'ornementation des 6glises 
et ă la mEmoire des actions passes (...) nous ne voulons pas plus 
prohiber les images avec lun des conciles que les adorer avec 
TPautre et nous rejetons les &crits de ce concile ridicule ?, » Iei 
s'expriment des râserves et une hostilite contre I'Eglise grecque 
qui s'&tait poste en ce concile comme I'infallible regente de la 
Chrâtientă. C'est une protestation contre la thorie byzantine, qui 
semblait identifier Eglise universelle et Eglise d'Orient %0, Mais le 
pape Hadrien 1 a lui aussi sa responsabilite dans I'Evolution des 
&venemenis. II n'avait pas tenu Charlemagne au courant de la 
convocation du concile de Nice. Ayant regu les Livrex Carolins et 
les actes du concile de Francfort, le pape rejeta la condamnation du 
concile de Nicte faite ă Francfort, mais par aileurs hesita â 
accepter les decisions nic&ennes. Des problemes politiques et juri- 
diques pesaient alors trop lourd et mekiaient la question des images 
au deuxitme plan. 


28. Auguste Fisc e Vieor MARTOR, Hiaoive de glie depuis les origines sau ă 
nos jours, . 6. Bloud el Gay, Paris, 1947, p. 121, note d. 

28. Boris Boaneisxov, rr, cit. p, 237, 

30. Dictonnaire de Thcologie Cotholiaue, 1. 11, col. 2267 se 
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La reprise de l'iconoclasme (813-842) 
Cependant, le răgne d'Irâne n'âtait pas heureux. Sa tutelle 
&roite sur Constantin VI, son fils, aboutit ă une revolte pendant 
laquelle Constantin prit le pouvoir. Mais îl commit fautes, sur 
fautes; la defaite en Bulgarie, le châtiment cruel infliges ă se 
freres aprâs une intrigue, le scandale de ses mariages soulevaient 
des protestations. Finalement Irene, par trahison, put s'emparer de 
4 le fit aveugler dans le Porphyre, salle d'or du palais, od îl 
&tait n6. Ces &venements ne pouvaient pas rendre Irene populaire. 
Par son insouciance, elle avait appauvri le tr&sor, desorganis€ les 
themes (armees) d” Asie, ruine I influence de Byzance en Occident 
par une manipulation maladroite des alliances, Peut-dtre son €chec 
le plus grave consiste-t-il dans le couronnement de Charlemagne 
en 800, vâritable usurpation au regard du droit byzantin ?!. 


Aussi le renversement d'Irâne en 802 &tait-il logique. Ses deux 
suecesseurs, Nicâphore Logothăte (802-811) et Michel Rhangab€ 
(811-813) restent fidăles aux decisions de Nice II. A Constanti 
nople, les moines groups autour de leurs abbes Platon et saint 
Theodore formaient une veritable puissance. Apres la mort de 
Taraise, quand un simple ermite laic, du nom de Nicephore, fut lu 
directement patriarche, ceux-ci proiestărent contre cette &lection, 
non canonique. Le conflit atteînt son apogte, quand le patriarche, 
sur Fordre de l'empereur. leva l'excommunication du prâtre Jo- 
seph, qui avait c&i&bre les noces ill€gitimes de Constantin VI. 
Theodore et les Studites se separărent de la communion avec le 
patriarche, furent emprisonnes et plus tard exiles. 

Ces Evnemenis n'avaient pas favorise J'union parmi les ortho- 
doxes. Ainsi en 813, aprăs les defaites infligces par les Bulgares, 
les militaires, en partie encore iconoelastes, renverstrent Michel 
Rhangabe et &levărent sur le irâne Leon V I'Armânien, ancien 
stratăge d' Anatolie, hostile aux images. 

Le debut du regne de L&on V fut marqut par |'&tablissement de 
'ordre dans Empire et la repression des rvoltes militaires, Ce 
rEsultat fut obtenu sans difficulte, mais au prix de grands sacrifi- 
ces, comme (abandon de I'Occident. Dâs son avenement, Lton V 
avait laiss6 entendre que les malheurs de I'Empire Gtaient dus au 
culte des images, mais sans heurter par des actes Iopinion publi- 
que. En octobre 814, fort de ses succăs, et apr&s avoir fait reunir 
actes du concile iconoclaste de 754, il exigea du patriarche 
Nic&phore d'interdire le culte ou de prouver sa I&gitimite. Apres un 
mulacre de discussion, celui-ci fut exile et remplace par un laic, 
"Th&odore (815). Le nouveau patriarche S'empressa de reunir un 
concile ă Sainte-Sophie, qui confirma le concile de 754 et reprouva 
le concile de Nice. II interdit le culte des icânes, bien qu'avec 
plus de moderation. Pourtant la resistance de | opposition &tait plus 
solide et plus coh&rente. Saint Theodore le Studite organisa une 


1. Louis Hat, Vie er mor de Bvzance, Atbin Michel, Paris, 1946, pp. 87-01. 
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procession le dimanche des Rameaux avec un millier de moines 
qui defilărent avec des icânes. Convoqut au concile de Sainte-So- 


En 820 un nouveau complot fut d&couvert. Un ancien compa- 
non d'armes de l'empereur, Michel le Bâgue, en &tait )auteur. ]I 
fut condamn€ ă mort, mais Son supplice ayant &16 diff&re ă cause 
des fâtes de Nod, îl fut sauvă par ses partisans qui penetrrent dans 


le Sacră Palais et assassinăreat Leon V dans sa chapelle, pendant 
les matines. Proclame empereur, Michel rapporta les $ 
d'enil et ouvit les potes des prisons. Ce soldat de mâtier, 
instruction mais prudent, pensa d'abord qu'il pouvait reconcilier 
les deux pantis en les confrontant lors d'un concile. Th6odore 
Studite refusa de traiter ă &galite avec les adversaires et demanda 
de soumettre les questions au jugemeni de I'ancienne Rome. Fina- 
lement, pour faire cesser I'opposition des Orthodoxes, I'empereur 
fut oblige de gagner A sa cause le pape Pascal 1 et Louis le 
Dâbonnaire. Dans ses letires, îl admet usage des saintes images, 
mais refuse leur culte qui aurait dâgener€ en pratiques superstitieu- 
pori 

Ainsi en 825 un concile fut convoqu€ ă Paris, qui donna sat 
faction ă lempereur Michel mais n'entraina pas l'adhesion de 
Pascal 1. Ni les sources franques, ni celles de Byzance ne font 
mention de d&marches ulterieures. Ainsi l'empereur Michel le 
Băgue mourut avant que la queştion ne fut tranchee. 

Son suecesseur. Theophile, deja couronn€ au debut du răgne de 
son pre. monta sur le trâne en 829. II avait regu une bonne 
formation de son maitre Jean le Grammairien, qui lui avait donne 
le goât des questions thologiques et un grand attachement aux 
dozmes iconoclastes. Les historiens byzantins le derivent comme 
un justicier impitoyable mais juste qui n'Epargnait pas les plus 
hauts fonctionnaires. 


Brillant chef d'armce, bon administrateur, grand bâtisseur et 
connaiisseur des arts, îl releva le prestige de I'Empire. Malheureu- 
sement, dans le domaine religieux, il se montra d'une grande 
ttroitesse. Probablement sous I'influence du Patriarche Jean, îl fit 
convoquer en 832 un concile aux Blachernes, qui renouvelu les 
decrets iconoclastes.. 

Les Orthodoxes ne 


on; poet uta paie Mea 
administrati ves et IEgislatives pour faire disparaitre les icânes des 
&glises et des foyers. Et, de nouveau, les prisons se remplirent 
d'eveques, de moines, de peintres d'icânes. 


+ Domenic MAS. ep, rit. 1. 14, 1902, cal. 417-422, 
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Si la clEmence naturelle de Theophile Evitait les chătiments trop 
cruels, cependant des victimes comme les deux moines Theodore 
et Thâophane venus de Jerusalem, furent marques au fer rouge. 
Pourtant la persecution se limitait ă la capitale et ă ses environs 
soutenue par la seule volonte de l'empereur. 


La victoire de lorthodoxie (843) 


La mort de Thtophile en 842 fut aussi la mort de I'iconoclasme. 
Le pouvoir passa entre les mains de Theodora et de son fils de trois 
uns, Michel. Pendant la persecution, Theodora ELait restee fidăle ă 
F'Onhodoxie, elle avait secrătement vâncre les icânes. Dans son 
entourage tous savaient que le rttablissement de |'Onhodoxie 
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S'imposzit. Mais il fallait encore quelques mois pour surmo 
diverses difTicultes : €liminer une certaine opposition dans Iar 
et dans le clerge, &viter que la memoire de son mari ne soit te 
par un anathăme et surtout deposer le patriarche Jean. Theoc 
avait dejă choisi un successeur dans la personne de I'higoum 
Methode, confesseur de I'onhodoxie et fort appreciă ă Consta 
nople 


Les lăvres mutilăes par le fer des iconoclastes, obligă, dans les 
tions publiques, de soutenir ses măchoires par des bandelettes blan 
qui devinrent pour ses successeurs les insignes et la parure de 
pontificat, il conservait assez de verve et de voix pour dicter ses hymoi 


ses discours, toujours redoutables aux emmemis des images 


Aprăs un an de preparatifs Thcodora convoqua un conc 
Ayant refuser d'y participer, le patriarche Jean fut depost 
remplace par Mâthode. Les canons des sept premiers conc 
furent de nouveau proclames, on declara legitime le culte 
images et on condamna les iconoclastes et tous les hârtiqi 
Toutefois la memoire de l'empereur defunt fut respectte et TM 
dora obtint assurance des Peres qu'il trouverait grâce. dei 
Dieu. 

II ne restait plus qu'ă celEbrer ce grand €venement, cette vict 
apr&s un siecle de luttes. Le premier dimanche de Careme fut 
pour la solennite, le 11 mars 843. Une procession imposa 
presidee par le patriarche Mâthode, conduite par I'imperatrie: 
toute la cour, suivie par les moines et les fidzies — dont beauc 
portaient encore sur eux-mămes les preuves de leur fidelite — 
dirigea vers Sainte-Sophie pour câlebrer la fâte de I'Orthodoxi 
le triomphe definitit de la vErite 4. 


Nous gardons les lois de TEglise, lois observees par nos Păres, 1 
peignons les images, nous les ventrons de notre bouche, de notre că 
les du C 


ventration adresses ă I image remon 


arist er celles des Saints. L'homneur € 
nt au protorype : c'est la doct 


des Peres, insp 


Dieu, c'est celle que nous suivons et nous cri 


Benissez le Seigneur. vous toutes ses cuv 


avec foi au Chi 


(Chant 6 du canon des matines) 


Bilan de la crise des images 

Avec la victoire de I'Orthodoxie prend fin une crise qui a 
consâquences importantes pour le monde byzantin, certes, r 
aussi pour I'Europe entiere. 

Dans la lutie contre les empereurs iconoclastes, Iautorit 
Vautonomie doctrinale de IEglise se sont trouvees consolid 


de Constominaple depus a fondaian de ta ile ju 
cote, Paris, 1897, p. 360. 
encore de nos jours le premier dimanehe du grand car 


5; La Transfiguration. 
Eglise de Brat, AVI stele 
(Photo Bulloz). 
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stimposait. Mais il fallait encore quelques mois pour surmmonter 
diverses difficultes: €liminer une certaine opposition dans I'armee 
et dans le clerge, &viter que la memoire de son mari ne soit ternie 
par un anatheme et surtout deposer le patriarche Jean. Theodora 
avait d6jă choisi un successeur dans la personne de Ihigoumâne 
Mâthode, confesseur de Ionhodoxie et fort apprâci€ A Constanti- 
nople. 


Les levres madilees par le fer des iconoclastes, oblige. dans les fone- 
tions publigues. de soutenir ses mâchoires par des bandelettes blanches 
qui devinrent pour ses suecesseurs les insignes er la parure de leur 
pontificat, îl conservait assez de verve er de vox pour dicter ses hymnes e! 
ses discours, toujours redoutables aux ennemis des images *, 


Aprăs un an de preparatifs Theodora convoqua un concile. 
Ayant refuser d'y participer, le patriarehe Jean fut dEpos€ et 
remplac€ par Mâhode. Les canons des sept premiers conciles 
furent de nouveau. proclames, on declara legitime le culte des 
images et on condamna les iconoclastes er tous les herâtiques. 
“Toutefois la memoire de l'empereur d€funt fut respectee et Th6o- 
dora obtint Passurance des Peres quril trouverail grăce devant 
Dicu 

Il ne restait plus qu'ă cel&brer ce grand €venement, cette victoire 
apres un siăcle de luttes. Le premier dimanche de Careme fut fixe 
pour la solennite, le 11 mars 843. Une procession imposante, 
presidee par le patriarche Methode, conduite par I'imperatrice et 
toute Ia cour, suivie par les moines et les fidăles — dont beaucoup 
portaient encore sur cux-memes les preuves de leur fidelite — se 
dirigea vers Sainte-Sophie pour c&lEbrer la fâte de l'Orthodoxie ou 
le triomphe definitif de la vErite 2. 


Nous gardons les lois de I'Eglise, lois observtes par nos Păres. nous 
peisnons les images. nous les venerons de notre bouche, de notre cctur, 
de notre volonte, celles du Christ et celles des Saints. L'honneur et la 
ventration adresses d [image remontent au prototype : c'est la doctrine 
des Peres, inspirăs de Dieu, c'est celle que nous suivons; er mous crions 
avec foi au Christ: Benissez le Selgneur, vous toules. ses ceuvres. 
(Chant 6 du canon des matines) 


Bilan de la crise des images 

Avec la victoire de I'Orthodoxie prend fin une crise qui a des 
consequences importantes pour le monde byzantin, certes, mais 
aussi pour I' Europe entiăre, 

Dans la Iute contre les empereurs iconoclastes, Iautorite et 
Vautonomie doctrinale de I'Eglise se sont trouvees consolidces. 


33. Eugene Man es Moines de Constaminaple depuis a fondare de la vile jusgucă 
1 mira de Photin (330-698). Lettre. Pais. 1897. p. 360. 
34, Cene fre est ceitbrte cncore de mos jours le premier dinranche du grand carte 
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Avant comme aprăs Iiconoclasme, I'empereur avait une position 
suprâme; îl Gtait le representant de Dieu et le protecteur de 
VEglise. Les canons n'avaient force de loi que par la sanction 
imperiale. 1 pouvait meme deposer un patriarche recalcitrant. 
Aprăs I'iconoclasme, en depit de cette interpenctration du spirituel 
et du temporel, apparait une netle separation entre les prerogatives 
de Etat et Paction de I'Eglise. L”autorite de I'empereur est limite 
par Ia loi divine et la doctrine de l'Onhodoxie. Les deux pouvoirs 
trouvent leur €quilibre dans leur = symphonie » qui apporte au corps 
15 la paix et la prosperile %. 


Dans ses relations avec Rome, Iiconoclasme eut aussi des 
rtpercussions. La prise de position des papes pour soutenir les 
orthodoxes avait suscite des conflits avec les empereurs icono- 
Leurs gestes politiques, le mepris des Byzantins pour 
nt chretien (mepris que leur rendaient les Occidentaux), la 
sse des positions byzantines en Italie avaient convaincu les 
papes qurils ne pouvaient plus mettre leur espoir dans les empe- 
reurs. Aussi se tournărent-ils vers les Francs, II en resulta une 
alliance entre Ftienne | et P&pin (754) qui devait aboutir au cou- 
ronnement de Charlemagne (800). L'opinion des historiens sur 
Vimportance de ces Evenements est partagte. Si |'iconoclasme est 
le debut d'une nouvelle fissure entre l'Occident et I'Orient qui va 
Sapprofondir et contribuer ă la s€paration definitive du Grand 
Schisme de 1054, personne ne met en doute que les deux Eglises, 
par bien des aspects, &taient encore les spheres d'un mEme monde. 

Le renouveau du monachisme constitue une autre consequence 
de Ia victoire sur I'iconoclasme. Le courage et les sacrifices, des 
moines dans la lutte leur avaiient donn€ beaucoup de prestige. De 
plus. Theodore, I'higoumâne du monastăre Stoudion ă Constanti- 
nople, avait reforme et minutieusement organist la vie de ses 
moines selon les regles de saint Basile. Ses constitutions devinrent 
un modăle pour les autres monastăres de tout I'Orient. 


Les moines eurent aussi une influence car ils furent les anima- 
teurs d'un renouveau liturgique. Par Iadoption d'6lEments, du 
rituel de Jerusalem, le liturgie byzantine trouve sa forme defini- 
tive, celle quelle a garde jusqu'ă aujourd'hui. Les livres des 
offices (Triodion, Pentekostarion, Oktochos) furent renouvelts et 
completes par des hymnes des auteurs de ce temps. 


Ce renouveau liturgique s'Epanouit en renouveau spirituel. Les 
monastăres donnent ă |'Eglise un grand nombre de maitres spiri 

tucls. Dans les villes ils exercent une influence considerable par 
exemple de leur vie et par un soutien moral aux laics de toutes 
conditions. Dans la șolitude, leur priere contemplativ est source 
de vie pour toute I'Eglise. C'est surtout vers le Mont Athos que 


38. CE. e rea] de texte juridiques de la fn du n sicle,Ecloga Leamts er Constamini 
Epamooge Basil, Leomis er Alexandri. tie IL, chapive vi (&dton. de Car-Ealuanl 
ieste vo LILntAl. Colectie Librorum jar Eraeco-romani incdiorum, Leipzig 
1852, p. 08) 
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1câne “De toi se rijonii toute 
crtature”. 

Ecole de Moscou, debut XVI stăcle. 
(Galerie Tretiakov, Moscou). 
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T'Europe orientale se tourmera, jusqu'ă nos jours, pour puiser ă 
cette source du renouveai 

Enfin la victoire sur I'iconosclasme devait avoir une influence 
capitale dans le domaine de I'art sacre. 

Quant ă I'iconoclasme meme, il cut des cons€quences malhei 
reuses. Les destructions systEmatiques n'ont pas seulement effacă 
des uresors artistiques inestimables, elles ont aussi prive les histo- 
riens d'un grand nombre de documents, importants pour une meil- 
leure connaissance de I'Epoque, II est vrai que d'uutres pays 
profiterent de lexode des artistes: I'ltalie, surtout Rome, doit 
beaucoup aux refugits de Byzance. 

Comment mettre en lumiăre l'enjeu decisif de la crise icono- 
claste? Pour un spectateur exterieur, |'iconoclasme pourrait appa- 
raitre comme la conjonction fortuite de differents conflits ou 
comme une reaction en chaine de crises mâres pour &clater, La 
question des images serait la pure occasion de cette explosion. 
Cependant, vue de Tinterieur, cette affaire d&voile une crise de 
port&e incroyable. La question des images reste fondamentale car 
elle est ctroitement lite ă lessence mâme du christianisme, A 

incarnation. 

C'est Iincarnation qui est mise en question par |'iconoclasme, 
Ex ctest Fincamation qui est defendue dans le culte des icânes. 
Lficâne est le reflet du Prototype et chaque icâne le reflet des 
natures divines et humaines unies sans melange dans la personne 
du Christ. Ce principe de I'union du divin et de I'humain com- 
mande tous les domaines de la vie de I'Eglise: sa doctrine, ses 
sacrements, ses relations avec le monde, sa liturgie et son art. 
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6. La Thdorokos entre Constantin 
ei Justinian. 

Masaique, Sainte Sophie. 
Constantinaple, vers 1000. 
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Chapitre 2 


Elements d'une 
theologie de Il'Ic6ne 


La doctrine traditionnelle 


Licâne se veut image de Iinvisible, et meme presence de 
Vinvisible. Une telle affirmation a de quoi surprendre. Elle sur- 
prend homme d'aujourd'hui peut-âtre plus encore que les hom- 
mes des temps passes. Comment en profondeur comprendre 
Vicâne? 

A un premier niveau, l'image peut Gtre definie comme un simple 
porieur d'information, meme si |'image sacre revet, de par son 
caractăre symbolique, une dimension transcendante. En effet, 
Timage decrit un personnage (ou un €vEnement); elle rappelle 
celui qu'elle figure et elle devient par lă un lien entre le represent€ 
et le spectateur. Mais tout cela reste de I'ordre de Iintelligible. Or, 
avec ['icâne, cet ordre est depass€. L'intelligible n'est que I'aspect 
exterieur de I'icâne, tandis que son essence est d'âtre le lieu de la 
prâsence, Differente de la rtalite du sujel, cette presence est 
pourtant irreductible ă un simple souvenir. Mais comment justifier 
thtologiquement I'icâne comme lieu d'une presence? 

En cherchant une reponse ă cette question nous allons compren- 
dre ce qui distingue I'icâne de toule autre image, comme aussi 
comprendre sa place dans la tradition, son role dans la vie liturgi- 
que, tels qu'ils se sont precises au cours de I'histoire. 

L'histoire de I'icâne a €t6 retracge precedemment ainsi que la 
rise iconoclaste et la victoire finale de I'orthodoxie. On se limitera 
aux argumenis (h6ologiques qui commandent la discussion et le 
conflit. II s'agit en efiet d'un debat thâologique, car, loin d'&tre 
une question secondaire ou de piâte, I'iconoclasme constituait une 
r&capitulation de toutes les heresies prăcedentes. II attaquait le 
cccur meme de la foi chretienne : le sens de | Incamation. Si Ia lutte 
entre iconoclastes et iconodules a 616 pouss6e jusqu'au martyre, 


a 


Christ Pantocrator. 
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c'est qu'en defendant ou en condamnat le culte des icânes, €"6tait 
la foi chretienne que I'on defendait ou que l'on renizit! 


Les arguments iconoclastes 


Selon la conception iconoclaste, îl est impossible de rep 
Vhomme-Dieu, « Dieu. personne ne |'a jamais contempl€ » (! In 4, 
12). Et pour confirmer le refus de I'image, les iconoclastes s'ap- 
puient surtout sur I'interdiction promulgute dans I'Ancien Testa- 
ment de faire une image de Dieu — car pareille image ne peut &tre 
qu'une idle (voir pl. 4, p. 33). 

Cependant, c'est ă parir de cet argument que se developpe la 
defense des images: saint Germain, patriarche de Contantinople, 
et saint Jean Damascâne mentrent que, par I'Incarnation, cette 
interdiction a &t6 abolie et que les relations entre le Createur et les 
crtatures ont Et radicalement changes: « Autrefois, Dieu, sans 
corps ni forme, n'6tait aucunement representable. Mais au- 
jourd'hui, quand Dieu est apparu dans la chair et a vecu parmi les 
hommes, je represente ce qui est visible en Dieu. Je ne venăre pu 
la matiăre, mais je venăre le Cr&ateur de la matiăre, qui, pour moi, 
est devenu matiăre, qui a assume la vie dans la matiăre et qui, par 
la maticre, a realis€ mon salut 

Ainsi, mâme ă origine du debat, le probl&me christologique 
commande les dissensions sur les images, Et c'est sur ce terrain 
que le synode iconoclaste de 754 repond aux arguments de Jean 
Damascne. Malgră leur tendance monophysite, il n'stait pas 
question pour les iconoclastes de renoncer ă la doctrine des pre- 
miers conciles. Au contraire, îls s'en servaient pour metire les 
orthodoxes devant le dilemne suivant : si Pon affirme que I'icâne 
du Christ represente son humanită separe de la divinit, on tombe 
dans le Nestorianisme. Si. au conraire, on affirme que Picâne 
represenie le Christ dans la plenitude de sa divinite et non de son 
humanite, on suppose que la divinite peut tre representee — ce 
qui est impossible — ou bien que Ihumanite est melangee ă la 
divinitt — alors on professe le monophysisme, Ainsi, Iargumen- 

onoclastes veut rester fidele ă la definition de Chalcâ- 
doine qui avait affirme que, dans le Christ, les deux natures 6taient 
unies ă la fois «sans confusion» et «Suns separation». Cette 
d&finition en termes n&gatifs, apophatiques, du mystăre, n'6tait pas 
selon eux, compatible avec une image mattrieile du Christ, car 
Iicâne est une vision positive du Verbe incarnt et, selon eux, elle 
conduirait ncessairement ou ă la confusion ou ă la sepuration des 
natures, 


1. Cr. Vladimie Soovwtv, le Grande Conireverse et la politipte chrtienne (Orient et 
Occieni, Auhier. Montaigne. Paris. 1953. pp, 12-73 


2. Conure cena qui rejetene les images. op. cin. P.G. 94, col, 1245, 


42 


ELEMENTS D'UNE THEOLOGIE DE L'ICONE 


Les iconoclastes donc se considerent comme les defenseurs de la 
purei& des dogmes christologiques. En realite ils ignorent totale- 
ment affirmation du concile de Chalc6doine (empruntee au Tome 
de Leon), affirmation selon laquelle chaque nature rencontre Iau- 
tre nature dans I'unique hypostase en conservant sa propre maniăre 
d'enre. Au fond, la christologie iconoclaste n'accepte pas lunion 
hypostatique dans le sens de la tradition car selon elle, c'est la 
nature divine qui assume la nature humaine; elle devieni « sujet» 
assumant. Ainsi la vâritable distinction des deux natures est mise 
en question et les caractăres humains supprimes, II S'agil done, en 
somme, d'une resurgence de la tendance monophysite 


Aprs le synode iconoclaste de 754, le dâbat se concentre sur le 
problăme de Iimage et du prototype 2. Les iconoclastes avaient 
propose Peucharistie comme seule veritable image du Verbe in- 
carne. Pour &tre identique au modele divin, I'image devrait &ire 
« consubstantielle > au prototype divin. Une image peinte de Dieu 
devient par conseqvent idole, car elle pritend «tre Dieu. Les 
orthodoxes pouvaient facilement repondre que, selon la tradition, 
I'image ne suppose pas |'identification avec son modăie divin. La 
seule identification de I'image avec son prototype se realise au sein 
de la Trinite, ou le Fils et I'Esprit sont images consubstantielles au 
Păre. Au contraire, les autres images mattrielles impliquent une 
difference essentielle, elles ne sont qu'un refle! infericur. Quant ă 
Teucharistie, les orthodoxes soulignent qu'elle n'est pas image 
mais la râalit€ meme, la v&rit6 elle-meme. 


Le culte orthodoxe de image 


Cette conception de Iimage impose aussi une distinction fon- 
damentale des formes du culte des images, distinction que nous 
retrouvons dans les ccrits de Jean Damascâne et surtout chez 
Thodore Studite. Plus tard, elle est entre dans Ia dfinition du 
Concile de Nice II en 7875. L/adoration dans son sens strict 
« tarreia ». « latreiotikă proskunăsis = est reserve ă Dieu seul. Aux 
Ones, comme ă la Vierge et aux Saints, ne peut ctre rendu que le 
culte de la »venâration» relative » proskunesis scherikă» ou 
« d'honneur» = timâtik€ proskunesis=. Cete ventration ne 
sfadresse jamais ă Iimage, mais Ă travers I'image ă celui qui est 
representă car, par son essence, Jimage est une, rtalit€ relative, 
elle est toujours image de quelqu'un. Toutefois, quand le culte est 
rendu ă Fimage du Christ, cette venration devient adoration, car 


3. Jean MEvNDOArE, op. ct pp, 248-239, 

4. CH. Contre ces qui reetent es images, op. ci. P.G. 94, Col. 1240-1244; 1337- 
1348, 

5. Gian-Domenico MANSI. op. ct. 


. 1902. col. 37 
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7. Saint Martyr. 
Mosaique, 

Eglise du Sauveur de Chora 
(Karie Dlami), Constantinople, 
vers D310, 
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1e represent est le Verbe incarne $. Cette distinction est importante 
pour le culte des images, car elle souligne la difference essentielle 
entre la realite de Iimage et son prototype, le Verbe Incarn€, et par 
lui des Saints qui participent ă sa gloire. En outre elle defend 
Vimage contre I'accusation d'idolâtrie et doit la proteger des abus 
qui la menacent ă toutes les Epoques. 


Le prototype et I'hypostase 

Mais les orihodoxes &taient confrontEs aussi ă un autre: pro- 
blame, celui du prototype mâme : selon les iconoclastes, I'huma- 
mite du Christ serait + indescriptible » tout comme la divinite, car le 
Verbe aurait asume « I'homme en general » + karholou anthrâpos » 
lui le nouvel Adam. Si les onhodoxes sont d'accord avec les 
iconoclastes sur |'impossibilite de representer Dieu en lui-meme, 
ils rejettent cette conception iconoclaste de I'humanite du Christ, 
car eile met de nouveau en question |'union hypostatique. Les deux 
theologiens qui repondent ă ce problăme, chacun de fagon diffe- 
rente, sont saint Nicephore, patriarche de Constantinople, et saint 
“Theodore Studite. Nicephore, bon logicien. distingue d'abord cin 
conseription et ressemblance. Ainsi, îl montre que le terme de 
- circonseription » « perigrafă > ne peut pas &tre un 6lement consti- 
tuant de I'image. Une chose peut &tre circonscrite selon le lieu, le 
temps. les forimes et măme selon la comprehension, Elle est done 
dordre notionnel. Le domaine de l'image, par contre, est la 
ressemblance visible avec son prototype. Ainsi, Nicăphore deve- 
loppe une conception tr&s realiste de la peinture, pour poser la 
question: le Christ a-t-il un aspect visible qu'on peut reprăsenter? 
question qui a regu depuis longtemps une reponse positive. Par les 
faits Evangdliques, Nicăphore montre que le corps du Christ avait 
bien sa ressemblance, mâme apres la resurrection. 

Lrargumentation de Theodore Studite est centre sur ce para- 
doxe: «Ltinvisible se fait voir»7. Cela signifie que le Verbe 
invisible, n€ de I'Invisible, est apparu ă nos yeux, que nous avons 
vu la personne meme du Verbe, son hypostase 8, Ainsi I'icâne du 
Christ ne represente pas seulement sa nature, mais son hypoştase. 
= En eftet, comment pourrait-on dessiner l'image d'une nature qui 
ne serait pas vue dans une hypostase'? Pierre, par exemple, n'est 
pas represent€ en tant qu'fire raisonnable, morte! doue «intelli- 
zence et de comprehension: car ceci ne definit pas, sculement 
Pierre, mais Paul et Jean et tous ceux qui tombent sous la mEme 


6. CH. Jean MEYENDOREE. op. cr. p. 251 Saint Thomas d” Aquin ll-merme dmet une 
*adoration relative” (utria) des images. e qui prvorgura des sccutations 4 idolătrie contre 
par le conxile onhodoxe de Sainte Sophie en 1450 et plus tund pat les 


7. Amtirhiigue. PG. 99, col. 332 
5. Christoph von Scioesăoai, [lene da Chris, Editions universitare, Fribourg-ea 
Suisse, 1976, p. 218, 
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espăce. Mais on les peint en tant qu'il possăde, outre la d&finition 
commune, certaines proprist&s (...) qui les distinguent des autreş 
individus de la m&me espăce ?». De mâme le Verbe, en se faisant 
chair, a asume la nature humaine et, puisqu'elle ne subsiste que 
dans les individus, îl n'est pas devenu Vhomme en general, mais 
tei homme, le personnage historique J&sus de Nazareth. EL, des 
lors que les particularites sont propres ă la personne et non & la 
nature, Theodore peut confirme que les traits du visage de Jesus 
sont les traits de la personne divine, Cest ici que le point central de 
la doctrine iconoclaste a Et touche. Jusqu'alors les theologiens 
Vavaient contournt comme un scandale. Theodore est le premier ă 
confirmer le paradoxe de I'incarnation : « L'hypostase du Christ eșt 
circonscrite, non pas selon la divinite que nul n'a jamais vue, mais 
selon Ihumanit€ qui est contempiee en elle (hypostase) ă la ma- 
mire d'un individ» *- en atomâ» 10, 

Aussi peut-on vraiment dire que I'icâne circonserit le Verbe de 
Dieu, car le Verbe lui-meme s'est circonserit en devenant hom- 
me!!. 

Dans cette vue de ['hypostase, la distinction de Nicephore entre 
circonscription et ressemblance est devenue inoptrante. Si pour 
Nicephore la circonscription est une qualite inherente A toute na- 
ture, pour Theodore elle est l'ensemble des traits caracteristiques 
qui distinguent une personne de I'auire. Certes, ces traits sont pris 
â la nature, mais ls deviennent Iexpression de individualite 
îrreductible d'une personne. Concrătement, celui qui peint cir- 
îl ne circonscrit pas la nature, mais la personne 


Prototype et presence 

A partir de ces donntes, Th6odore peut aussi fournir la reponse ă 
la dermire question qui touche ă Iessence de Iricâne: de quelle 
fagon le prototype est-il present dans I'icâne ? Sans craindre une 
€manation de tendance platoniciene, Theodore peut dire: 


«Le 
prototype n'est pas dans I'image selon Iessence, sinon |'image 
serait, elle aussi, apele protolype er, inversement, le prototype 
îmage : ce qui ne convient pas, parce que chaque nature (celle du 
modele et cele de I'icâne) a sa propre definition; le prototype est 
donc dans I'image, selon la ressemblunce de I'hypostase 13, » 

11 va meme jusqută dire que le Christ et Ificâne ont la mâme 
hypostase. Ainsi la conception de saint Thăodore difiere de celle 


9 Op. ce. PG, 99, col. 405, 

10. 16. ibid, col, 420, 

ur ex icdnes byzantines du Christ, les mots-parols ho d, celui qui es. 
isi dam în cea de aro, iodul pere du eat incum 

î2, Op. cir, BG. 
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de saint Jean Damascâne. Ce dernier disait que I'icâne est « comme 
remplie d'Energie et de grâce». Ceste expression, non sans ambi- 
uites et danger de fetichisme, dit d'une fagon metaphorique que le 
corps du Christ communique sa saintetă aux autres matiares. Ainsi 
Iricâne deviendrait participation entitative au corps du Christ, elle 
serait proche des sacrements, De fait, cenains fanatiques. des 
ienes les consideraient comme supârieurs aux sacrements, 
puisqu'ils allaicnt jusqu'ă ajouter des fragments d'icones dans les 
saintes espăces eucharistiques! Evidemment, cette pratique a 616 
condamnce par I'Eglise onhodoxe: 


LrelEment determinant de saint Theodore est au contraite Je 
personnalisme de la theologie patristique. Celui-ci ne peut aecepter 
une Energie comme mode de prăsence, car une €nergie selon la 
position orthodoxe est toujours une Energie de nature; donc une 
Energie divine sanctificrait I'icâne de fagon naturelle, ce qui aurait 
comme constquence que meme une planche deteriorte contien- 
drait une presence. Mais saint Theodore, comme saint Germain 
avant lui, n'hesite pas ă brâler une telle icâne, comme du bi 
desormais inutile *3. II n'y a done pas presence d'une 6nergie mais 
presence de |'hypostase, exprime par les Iraits caracieristiques du 
prototype. 

Pour decrire ce mode de presence, Theodore recourt ă |!image 
du sceau et de son empreinte: « Prenons par exemple un anneu sur 
lequel est grave limage de l'empereur: qu'on Iimprime dans la 
cire, la poix ou Vargile. le sceau restera immuablement le meme, 
dans chacune des matiăres qui, elles, se distinguent entre elles, Le 
sceau ne resterait pas le meme dans les diflerentes matiăres, stil 
avait part de quelque facon aux matires, Mais îl est, en fai 
separe d'elles et il demeure dans l'anneau. De mâme la ressem- 
blance du Christ, mâme gravee en quelque maliăre que ce soit, est 
sans communion avec la matiăre dans laquelle elle s'exprime, 
demeurant dans I'hypostase du Christ, A laguelle elle appartient en 
propre 1%. 

Sans mepriser la matiere, saint Thâodore met Iaccent sur le 
mode de prăsence de I'hypostase dans I'icâne. L'icâne n'appar- 
tient pas ă Pordre des sacremenis, La matiăre des sacrements recoit 
sa force sanctifiante par une grăce instrumentale (Ieau sanctifie 
dans le bapteme par la force du Saint Esprit). L'icâne ne nous fait 
pas participer substantiellement au Christ comme le pain euchati: 
tique qui est le corps du Christ. Elle nous fait participer par sa 
relation ă I'hypostase du Christ et cette participation est d'ordre 
intentionnel. Aussi doit-elle &tre reconnue comme icâne d'une 
personne determine et porier son nom, Elle est communion inten- 
tionnelle avec la personne represenă 


13. Ip. i, cot, 344, 
14. Sant Tiopone Sriorre, Lear d Plan, P.G, 99. col, 504-505 
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Avec Theodore Studite, la thâologie de Iicâne a atteint son 
sommet. II est &tonnant qu'il ait fallu plus d'un siacle pour Elaborer 
une ihtologie qui puisse donner une reponse satisfaisante ă I'ico- 
noclasme. 


R&futation ultime de I'iconoclasme 


Mais du câte des iconoclastes îl y a aussi une &volution. Pendant 
la premiâre periode, les orhodoxes avaient en face d'eux une 
theologie iconoclaste rudimentaire. Cela change avec. I'azuvre 
thcologique de l'empereur Constantin V Copronyme et le synode 
de 754. A cette €poque, les orthodoxes se contentent de răpeter les 
arguments de Jean Damascâne. On ne trouve nulle part d'essais 
pour r&pondre aux argumenis de I'empereur. La raison en est sans 
doute la violence des persecutions. Mais une autre raison tient ă ce 
que, hors du monde de Byzance, on ne connait que des textes 
redies sous I'influenee de Jean Damascene. Ainsi les deux adver- 
saires se situent â un niveau different. Les actes du concile de 
Nicce II (787) sont un reflet de cette situation. Mais plus tard ă la 
mort de saint Theodore (26), quand I'orthodoxie triomphe defini- 
tivement (843), ce sont ces actes qui sont solennellement reconfi 
mes, car le temps ne permmetiait alors pas une preparation thcoloj 
que en profondeur, comme ă Nicce II. Mais voyons le texte de lu 
declaration finale, I' + oros» : 


„Nous definissons que (--.) comme les representations de la croix 
prăcieuse et vivifiante. aussi les venerables et saintes images, qu elles 
soient peintes, en mosaique ou de quelque autre matiire approprice, 
doivent &ire placăes dans les saintes €glises de Dieu, sur les saints 
ustensiles et es vetemenis. sur les mur et les tableauz, dans les masons 
er les chemins, aussi bien ("image de Dieu notre Seigneur et Sauveur 
Jăsus Christ, que celle de Notre-Dame immaculte, la sainte mre de 
Dieu, des saints anges, de 1ous les saints et des justes. 

En effer. plus on regardera [rquemmeni ces representations images, 
plus ceu qui les contempleront seront amenes ă se sowvenir des modeles 
originaux, ă se porter vers eux, ă leur temoigner, en les baisant, une 
vencration (+ proskunesis=, adoratio) respectueuse, sans que ce soit une 
adoration (+ ateeia +. latria) veritable selon notre fol, adoration qui ne 
convien qu'ă Dieu seul. Mais comme pour Î' image de la croix precieuse 
er vivifiante, pour les saints Evangiles er pour les autres obiets e1 monu- 
ments sacres, on offrira de f'encens et des lumizres en eur honneur, 
selon la pieuse coutume des anciens. Car !'honneur rendu ă une image 
remonte au modăle original = (Saint Basile, De Spiritu Santo). Quiconque 
venire une image, venăre en elle la răalită qui » est representte |...) Ce 
«qui osent penser et enseigner auiremen, ou qui mâprisenu les traditions 
ecelesiastigues selon les hărtiques maudits; ou qui imaginent des nou- 
veautes, ou qui rejertena quelque chose de ce qui est consacră d I'Eglise, 
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soir les Evangiles. soit la represemation de la croix, soit une image 
auelconque. sait les saintes reliques d'un mariyr; ou qui imaginent, par 
des voies tartueuses et mechantes, de renverser les iraditions legitimes de 
PEglise carholique. ou qui emploient ă des usages profunes les vases 
saeres ou les saints monasteres: nous ordonnons, 3'ils sont evăques ou 
cleres, de les deposer: s'ils sont moines ou laics, de les săpare de la 


Ce qui est surprenant dans ce document conciliaire, qui exprime 
1 foi de IEglise (mEme stil n'apporte pas une d&finition dogmati- 
que en forme '), c'est qu'il n'est qu'un faible reflet de la thtologie 
de Iticâne. D'abord, il s'agit ici du culte des icânes. II est recom- 
mande de placer les images, quelles que soient leur matitre et leur 
technique, partout oă vivent les fidăles. Ensuite le document donne 
les raisons pour ce culte: l'image est objet de contemplation des 
fidăles. En regardant les images, ils recoivent Ienseignement des 
heros de la foi et sont attires par eux & les imiter (voir pl. 9, p 53). 
L'expression de cette attitude est la ven€ration des images, fonda- 
mentalement differente de I'adoration qui convient ă Dieu seul, Et 
meme la ven&ration de I'image ne se limite pas A la representation 
peinte, mais tend ă travers elle, ă son modăle, existant dans une 
autre realite, cele de Dieu. 

Le demmier paragraphe Enumăre les actes contre la dignite des 
images et &nonce les peines canoniques frappant ceux qui refusent 
ces decisions. De plus, dans ce document, comme dans celui du 
quatrieme concile de Constantinople !7 qui en 870 doit encore une 
fois confirmer la doctrine des saintes images de Nice II, la pre- 
mire place est donnce ă la sainte croix, symbole de la Passion et 
de notre salut: suit I'Evangile, presence de la Parole vivante de 
Dieu dans IEglise, et apr&s seulement viennent les icones. 

Telle se presente la doctrine de I'Eglise concernant |'image 
suerte. Certes, bien des richesses doctrinales developpes par les 
erands thEologiens byzantins n'ont pas toutes trouv6 place dans ces 
definitions, souvent disciplinaires autant que dogmatiques, comme 
en va souvent dans un environnement de pol€mique ou de crise. 
Cependant, I'Eglise, dans sa sagesse, a Iaisse la possibilite d'ap- 
profondir les recherches pour formuler de fagon plus parfaite la 
theologie de I'icâne. Ces recherches, pour actualiser cetie doctrine 
traditionnelle, seront fecondes si elles; se. font sous Iaction de 
VESprit Sajnt dans la fidelite ă la lettre et ă Iesprit de ces vârites 
dogmatiques acquises par |'Eglise au prix de grandes peines: le 
martyre de beaucoup de ses enfants, et le difficile discernement 
thcoiogique de ses Saints docteurs et Peres de |'Eglise. 


5, Gervais Draruce. la Foi cathotigur, L-Orame, Paris, 1960, pp. 319.320, ciant 
ant Basile. Trave du Saine-Esprt, P.G 32, col. 149. 


16. CT. Serge BoviGAxoY. Iona i ikemaporitanie. YMCA, Paris, 1931, p. 610. 
17. Gervais Duta, ap. cir, pp. 320-331. 
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Chapitre 3 


Le langage byzantin 


La longue lutte pour la defense de |'image sacre nous a entrai- 
n&s dans une presentation fatalement polemique et dans une pole- 
mique d'ordre theologicue. II faut completer ce tableau, le corri- 
er, par une consideration plus statique, mais plus irenique : celle 
qui permet d'entrer dans les structures de la sociât byzantine. En 
eftet, si Iicâne est une rtalite dont les origines sont bien thologi- 
ques, elle reste conditionnțe par le monde et la societ qui la voient 
s lors, comprendre quelle est la vision du monde propre A 
, inventorier les formes litt&raires qu'elle a choisies 
pour S'exprimer, c'est pouvoir situer I"icâne dans le monde qui est 
le sien. 


La sociât& byzantine 

Ces premisses nous amânent ă la question principale : celle de la 
forme byzantine. Quel est son caractere specifique et comment les 
forces historiques du monde byzantin, ses conceplions philosophi- 
ques et thâologiques s'expriment-elles dans art figuratif et, sp&- 
cialement, dans Iicâne ? Examinons d'abord la societe byzantine 
qui a developpe cet art, puis les conceptions religieuses et philoso- 
phiques qui s'expriment dans Iiconographie. 

Quand Constantin fonda en 330 la nouvelle capitale de son 
empire, îl ne pouvait prevoir Iampleur de la russite qui, deux 
siăeles plus tard, allait en faire le plus important centre culturel de 
V'Europe, et cela pour un miliEnaire. Dans cette ville privilegite 
par son râle politique et &conomique, se rencontrărent les cultures 
de I'Oecident et de l"Orient, contribuant ainsi ă la ertation d'une 
nouvelle culture issue d'un helienisme en declin, mais aussi d'une 
culture romaine et d'une vision chrtienne du monde. Et ce qui 
surprend dans ce processus est que Byzance a assimile ces €l&- 
ments les plus divers pour renouveler le lngage artistique de 
PAntiquită et le fonder sur des bases nouvelles, 

L'Orient chretien a jou€ un role d&cisif dans cette 6volution. Le 
resultat en fut une culture d'une rare unite organique, voire mâme 
monolithique. Ce qui caracterise la culture byzanline est qu'elle 
&volue avec continuite, sans interruption, de fagon lintaire, en se 
renouvelant periodiquement dans ses sources hellenistiques. Pour 
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une bonne part, la permanence dans cette longue Evolution tient A 
1a capitale, Constantinople, ă sa vie sociale et religieuse, 


L'aristocratie 


La socistă de cette ville &tait dominte par une aristocratie de 
propriâtaires. terriens et Iaristocratie de la cour, par les hauts 
fonctionnaires de I'administration et par le clerg€. 

Les riches proprictaires jouaient un râle dâterminant dans I'em- 
pie. Grăce ă leurs richesses fabuleuses, leur importance et leur 
pouvoir vont grandissants. Aussi, au XI" sitcle, cete aristocrat 
oceupe-t-elle les postes cl€s dans I'administration et dans |'armee 
et forme une vEritable oligarchie, capables de deposer les empe- 
reurs eux-mEmes (voir pl. 7, p. 45). 

Comme nobles de naissance, ils &taient attaches aux anciennes 
traditions, se considerant avec fierte comme des descendants de 
Vempire romain et meprisant les autres peuples comme des barba- 
res. Habitu6s aux solennites de Sainte-Sophie et aux fetes de la 
cour, îls Evoluaient dans un monde de richesse, d'intelligence, 
d'aisance dans la parole, d'initiative, mais aussi de courage et de 
beaută physique. C'est dans cette soci&te que le culte des martyrs a 
pris une forme particuliăre : la riche decoration de leurs armures et 
le raffinement de leurs vetements sur les fresques et icânes moi 
trent qu'ils ne sont pas seulement les grands heros de la foi, mai 
aussi les maitres d'aeuvre de ceite culture. 

Une autre clase importante de la sociiâte de Constantinople &tait 
celle des hauis fonctionnaires. Hommes d'une brillante culture, 
capables d'exprimer toutes les nuances de leur pensâe et formes 
dans Pesprit de I'ancienne rhetorique, ils constiluaient les cadres 
de la celăbre diplomatie byzantine. Mais dans, leurs rangs, se 
trouvaient aussi des savanis, des &crivains qui laboraient la th&o- 
rie du pouvoir imperial et participaient meme aux dEbats th6ologi- 
ques. 


L'Eglise 

Proche de cette classe ilustre, se trouvait aussi le haut clergt 
Souvent sortis de la cour et tits de I'Elite intellectuelle de ce 
temps. ses membres jouissaient des memes qualites que le milieu 
dominant. Grăce ă ces prelats, I'Eglise de Constantinople poss€- 
dait une organisation d'une grande efficacite qui s'6tendait 
jusqu'aux provinces les plus €loignces. Et, maintes fois, IE 
faisait valir ses interets, meme contre |'empereur. 

Parmi ces prelats, beaucoup furent des hommes de Dicu et des 
hi&rarques rayonnant leur vie de priâre et d'uscăse. La richesse et 
la profondeur de leur penste les ont rendus câlebres hors des 
limites de Iempire. Beaucoup de ceux qui sont veneres comme 
docteurs de IEglise universelle curent une fonction ă Constantino- 
ple. Leur grandeur spirituelle se reflăte dans les fresques des 
absides que nous admirons dans les €glises de Grece, de Serbie, de 
Bulzarie, de Roumanie et de Russie, Vâtus de leurs vetements 
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liturgiques, exprimant la gloire et la passion du Seigneur pur les 
eroix noires sur un fond blanc: « polystavrion +, îls demeurent 
aujourd'hui encore les tEmoins des mystăres du Dieu incarne (voir 
pl. 8, p. 49). 

Nombreux, les monastăres de la capitale n'Staient pas seulement 
des lieux de pribre et d'ascâse, mais aussi des centres de culture et 
de science. Comme le montre le plus celebre, celui de Stoudion, îls 
furent des sources de contestation ou, si I'on prefăre, de reforme. 
Pendant I'€poque de I'iconoclasme, ils furent des centres de r&șis- 
tance î I'heresie et, pour defendre le culte des images, des centai- 
nes de moines donntrent leur vie. 

D'autres mouvements, comme I'hesychasme prirent leur origine 
dans les monastăres, Mais il serait erron€ de s'imaginer qu 
ceux-ci n'etaient que des hauts lieux d'Erudition avec des bi 
bliotheques importantes, sans liens avec la vie, Les moines appar- 
tenaient ă toutes les classes du peuple : les plus simples voisinaient 
avec les descendants des grandes families. Ils venaient aussi de 
toutes les regions de l'empire, ce qui les rendait permeables aux 
nouvelles idees meme si elles n'&taient pas toujours conformes ă la 
doctrine officielle. Cependant ces monastăres ont surtout forme 
des maitres spirituels, de nombreux €veques et des patriarches 


Grâce ă de nouvelles fondations ils ont rayonn€ jusqu'aux 
confins de I'Orient chretien. Ces moines, tels qu'on les decouvre 


sur les murs des Eglises et sur les icânes, reflătent une vie regie par 
une ascăse inconditionnelle, par une concentration interieure qui 
tend dejă, sur terre, vers la lumitre incrâce de Dieu. Et ces memes 
visages, purifies par le jeâne et les veilles, nous les contemplons 
dans les grottes de Chypre ou dans le nord de la Russie 


L'empereur 

Au sommet de la hitrarchie byzantine se trouvait 'empereur 
Grâce ă organisation centraliste de empire et â ses revenus, 
celui-ei disposait de richesses sans limites. C'est bien le sens de la 
r&ponse faite par la cour ă l'empereur Othon |. quand celui-ci, en 
968, menașa Byzance de represailles : « Avec I'or qui est dans nos 
mains, nous souleverons tous les peuples de la tecre contre vous. 
Nous vous briserons comme un vase de terre...». Et le sultan 
d'Ikonie, aveugle par les tresors du pulais, declare qu'il aurait dejă 
soumis tout adversaire, s'il eât posede tant de richesses, Les 
deseriplions du palais et le ceremonial de Ia cour donnent une idee 
de la puissance de |'empereur byzantin, 

Cette puissance &conomique 6tait fondte sur |'id&e religicuse de 
TE%at. L”union organique du pouvoir seculier et du pouvoir reli- 
gieux, leur « symphonie » — selon le terme traditionnel ă Byzai 
ce — constitue le caractăre original de IEtat byzantin. L'union 
organique des deux pouvoirs sacralises a G€ pousste plus loin 
qu'en aucun autre pays d'Europe. Malgre les critiques de la cour, 
Ies revoltes et memes les assassinals, 'empereur &fait et restait un 
personnage sacră 


La Thdotokos entre Constantin 
et Justinien. 
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Byzance &tait un reflet du royaume des cieux sur la tere. 
icăphore Blemmydâs! le comprend comme un corps organique 
dont la tăte est formee par l'empereur et le patriarche, Cependant, 
les frontiăres entre les representants des deux pouvoirs n'taient 
pas tr&s nettes. L”autorite de l'empereur n'tait pus limitte aux 
affaires de I'Etat. Dans les processions solennelles qu'il conduisait 
ă Voceasion des grandes făes ă Sainte-Sophie, il apparaissait au 
peuple dans une splendeur Eblouissante comme roi-prâtre. II 6tait 
acclame comme «Egal aux Aptres», deuxitme David. Et, dans 
une reponse au pape Gregoire I**, L&on II IIsaurien, €cril: «Je 
suis pretre et roi.» 

Cette situation ne manquait pas d'ambiguite. Dans le domaine 
liturgique, I"Empereur restait un fidăle, soumis ă I'Eglise et au 
patriarche. S'il avait le droit d'entrer dans le sanctuaire, il ne 
pouvait pas toucher |'autel comme le clerg€ et recevait la commu- 
nion apres les diacres; mais îl tait le premier fidăle de I'Bglise. 
Son regard doit &tre constamment dirige vers Dieu, car îl est lu 
par lui pour que le peuple puisse vivre dans la paix. EL le peuple 
doit obeir car I'empereur ne fait qu'accomplir lu volont€ de Dieu. 
Ainsi faut-il comprendre la coutume byzantine de poser une icâne 
sur le char de triomphe conduit par I'empereur apres une victoire. 
Ce geste exprime la conviction animant cette civilisation : en tout 
Saccomplit la volonte de Dieu dont lempereur est I'instrument 
(pl. 6. p.41). 

Le faste de ce monde prestigieux de Constantinople a trouve son 
expression dans Iar imperial. Rattach€ ă la tradition romaine, 
mais subissant Iinfluence de courants orientaux, Part byzantin a 
renouvele par la symbolique chrătienne les formules suranntes et 
paiennes de ari classique. L'image du + basileus» montre cette 
Evolution. Le triomphateur qui affirmait son pouvoir parmi les 
hommes se transforme, Surtout aprăs I'iconoclasme, en un souve- 
rain dont les caracteristiques sont lorthodoxie et la pi6t6. Tout art 
imperial est sorti du palais pour exercer son influence sur 1out I'art 
religieux. 


Les anistes charges de la reprăsemtatian des sujets chreriens se sont 
1aiss€3 inspirer par des modiles que leur fournissait Part du palais. Ce 
fur surtout le cas des aristes des premiers sitcles de Pempire chrătien 
«qui. Favorises par les vues de certains theologiens er en senant compte de 
ta pareme des shămes symboliques, utilisărent souvent des images fumi- 
Tiârex de Part imperial pour imaginer. sur leur modile, une săfie de 
compositions svmboliques du Christ sauverain de univers et vainaqueur 
de la mort:. 


ol. 048-674, 
Fonpercar dos Dai byeartin, op. ct. p. 200. 
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Ainsi les Pantocrators des coupoles byzantines portent lem- 
preinte de cet environnement culture, mais l'6lement religieux 
sera de plus en plus determinant pour son &volution 

Si le Christ de Daphni est le souverain qui afirme son pouvoir 
sur I'univers, l'art des siăcles suivants sera prâoccupe de lui donner 
un aspect plus spirituel, plus €vang€ligue, pour aboutir au Sauveur 
de Roublev qui invite les hommes ă croire en sa boni6, en sa 
misericorde. Et influence de Vart imperial ne se limite pas A la 
representation du Christ. Dans son 6tude magistrale, Andre Grabar 
a releve aussi d'autres 6lements du cerâmonial de la cour qui se 
reflăent dans les themes des grandes fâtes. Le genie byzantin les a 
assimiles pour leur donner une signification thcologique. 


La vision religieuse 


Cependant, considrer |'art byzantin comme le reflet de la ci 
sation et de ses formes sociologiques et politiques, signifiei 
passer sous silence ses sources profondes, sa Spiritualite, sa vision 
philosophique e: religieuse du monde. Et, si cette civilisation n6e A 
Byzance a servi de modăle aux tats naissants de |'Europe orien- 
tale, jusqu'ă la Russie, la civilisation byzantine implique en pre- 
mier lieu I'hâritage des idees religieuses de |'Onhodoxie. 

Certes, tout comme I'Eglise d'Occident I'Eglise byzantine est 
fondce sur la tradition biblique, la doctrine des premiers conciles et 
la thtologie des Pbres grecs. cependant, das le v* sitele, elle 
difiăre beaucoup des auires patriarcats et Eglises locales. 

Drabord, malgre bien des conflits, elle se comprend comme 
V'Eglise de l'empire qui est le royaume de Dieu sur la terre. Aussi 
devait-elle ressentir I'effort de I'Eglise romaine pour dsfendre ses 
droits divins ă la succession de Pierre comme une trahison. Entrer 
dans les difterences dogmatiques et en chercher les repercussions 
sur l'art, nous entrainerait irop loin; ce qui nous int&resse, ce sont 
les idees ou attitudes qui s'expriment dans I'art et donnent des 
îndications specifigques sur e caractăre de I'art byzantin. Mâme si, 
au cours du Moyen Age, la plupart des valeurs fondamentales du 
monde Chrăien sont communes au monde oriental et occidental, 
on peut chercher ă specifier les caracteres propres du monde 
byzantin. 

La conception du monde ă Byzance prend ses origines dans 
I'Eeriture, mais elle est interpretee par les termes d'une philoso- 
phie qui doit beaucoup au nto-platonisme et spâeialement ă celui 
de Plotin. Dans cette conception, I'univers est constitu6 de deux 
mondes separes: le monde sensible et le monde intelligible, 

A origine etait le monde intelligible dans lequel reanait une 
parfaite harmonie. Tout objet maieriel trouvait son modele parfait 
dans les id&es, qui sont les penstes du Dieu Crateur. L'homme, 
lui, participe ă ces deux mondes. Sa nature sensible est lice au 
monde materie! et sa nature întelligible, I'âme, est ternie par le 
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contact avec la matiăre. Ainsi le but final de la vie est de vaincre le 
monde sensible pour sortir de cette condition du păch€. Dieu est 
consideră comme un souverain, situ€ au sommet d'innombrables 
hierarchies; quant ă homme, pris par la peur du peche et de la 
mort, il reporte tout son espoir dans la vie &ternelle. 


Contemplation et ascâse 


Dans cette conception de Punivers, le mystăre de Itincarnation 
prend un sens particulier et specifique. Par |incarnation, le pâche 
et la mort ne sont pas seulement vaincus, mais 'homme est 6levă 
vers Dicu plus que toute autre ertature: « Dieu le Verbe s'est fait 
homme pour que: nous puissions &tre divinises?, dit saint Atha- 
nase. Ainsi le corps, que Platon avait defini comme tombeau de 
Vâme, devient le temple du Saint-Espri 


Pourtant I'ancien dualisme n'est pas effac6. Malgre sa rehabili- 
tation par I'incarnation, le monde sensibile reste hostile. Le peche 
cet la mort păsent sur la conscience de I'homme, mEme sur ceux qui 
mânent une vie exemplaire. La seule voie vers le royaume des 
cieux est Ia foi dans le Christ et son imitation par la priăre et 
T'ascâse. Par la foi s'ouvre la porte de ce monde sensible vers le 
monde intelligible et la communication devient possible. 

On comprend alors |' importance de la contemplation, dont l'as- 
căse est vue comme une prăparation. La nature sensible doit se 
liberer de toute attache avec le monde et le peche comme de toute 
influence exterieure, se plonger dans le nuit mystigue et atteindre 
Villumination divine. 


Nous ne sommes pas nes pour manger et boire mais pour briller par 
nos vertus A la gloire de notre Crâateur. Nous nous nourrissonis par 
năcessite. pour que notre vie garde sa force pour la contemplation pour 
Taquelte, ă ral dire. nous sommes n€s 


Ex Ion comprend limporance du mouvement monastique. 
Parmi les ascătes se trouvaient des membres des grandes familles 
et meme des empereurs comme Nicephore Phocas, Michel IV et 
Timperatrice Th&ophano. Aux XIV"-XV* sitcles, dans les nom- 
breux monastăres de I'Empire vivaient environ 180000 moines et 
moniales. Et ce n'est pas par hasard si les premiâres, icânes 
n'etaient pas celles du Christ, mais les icânes des stylites qui 
&taient + les formes terrestres de Inge =. 

Ce niest qu'aprăs avoir rappel€ cette place de la contemplation 
que Ion peut Evoquer le culte byzantin et en saisir I'importance et 
les caracteristiques. 


3. tenres, PG, 26, col. 141 
3. Nicemoat BuEwnwbEs, Epistoe umiversaltor ct ad muls (Letre destine d sa plus 
turce public), P.G. 142, col. 608 


s7 


E) 


a 


Saint Nicolas, 
Teâne russe, debut XVIII stăele. 
(Coll. privăe). 


LE LANGAGE BYZANTIN 


Le culte 


Dans le culte, Iâme s'elăve vers la sphăre transcendante de 
Dieu. La beaută des peintures et des d&corations, Pexpressivite des 
chanis, la solennite des rites, concourent d toucher I'homme par la 
presence des mysteres. Chaque geste, chaque symbole est d6jă une 
presence de IEternite. 

Le culte est done avant tout cl&bration devant le trone du Roi du 
Ciel. Les autres aspects, comme l'enseignement ou la participation 
des fidăles, lui sont subordonn6s, Ainsi, pendant la liturgie, les 
celebranis figurent la hierarchie celeste : « Nous qui mystiquement 
representons, les cherubins et chantons ă la vivifiante 'Trinite 
Vhymne trois fois saint, depouillons-nous de toute occupation 
terestre » (Hymne des Cherubins de Ia liturgie). Ceite conception 
de la liturgie conduită un phenomâne Etrange, qu'on observe 
encore au XVII" siăcle en Russie, la « Mnogoglassie » $: c'est I'ha- 
bitude de câlebrer dans une €glise plusieurs offices en meme 
temps. De ce fait la langue de ces offices se revet d'un caractăre 
glossolalique ou €sotărique par deformation de la prononciation. 
Ce qui compte, c'est I'accomplissement du service devant e trâne 
de Dieu et tout doit contribuer ă sa gloire. Ainsi, les Gtrangers qui 
assistaient aux câremonies dans la cathedrale de Sainte-Sophie 
ttaient bouleversts par leur beaute : « Nous ne savions pas si nous 
&tions au Ciel ou sur la terre... » 

Dans ce monde d'une richesse materielle &blouissante, les forces, 
spirituelles devaient avoir un dynamisme encore plus puissant pour 
clever l'homme vers la beaul du monde intelligible, celui de 
Dicu. 

Dans cet accord relatif des richesses matcrielles et de la vie 
spirituelle, lart devait jouer un râle primordial. La fonction de 
Vimage consiste ă faire apparaître le monde de la gloire de Dieu, ă 
tansformer ce monde en vision. + A travers I'image visible notre 
pensete doit se jeter par un lan spirituel vers la grandeur invisible 
de la divinite6, 

L'image 

Un Occidental peut se demander pourquoi le Byzantin &tait 
tellement fascină par l'image, Certes, cette fascination s'explique 
par la place de (image dans I'antiquit grecque, et des molivalions 
polemiques ont pu jover apres la crise iconoclaste, Mais c'est la 
thologie de ["Incarnation qui a donne ă I'image sa face originale 
dans I'Eglise byzantine. 

Ainsi, pendant un mill€naire, art byzantin a comme prâoccu- 
pation principale la spiritualisation des formes et des sujets, Ce 
n'est pas l'Episode pasager qu'il veut representer, mais I'idce 
religieuse, la verite de foi. Ces peintures ne sont pas meditation 


3. CH. Boris OUStEASAYy, » Semiotika ikony » (+ La semantique de Iiedne =, Rusi, 1.3 
(1977), Einaudi, Turin. p. 205, 
6. Giao-Domenice MA. op. cit t 12, col. 1061, 
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individuelle d'un artiste, mais theologie en images. C'est la raisor 
pour laquelle le peintre &tait soumis au magistăre de |'glise, | 
n'etait qu'un interprete et son nom n'apparait sur les icânes qu': 
une €poque tardive. Cela n'empechait ni le niveau artistique, ni 
recherche de nouvelles formes, ni Iintroduction de nouveaux thă: 
mes. Mais ces crtations restaient toujours dans le cadre de li 
doctrine de I'Eglise qui surveillait de pres les travaux, comme 
montrent les canons des conciles et des synodes, 

La tradition a trouve sa forme d&finitive apr&s I'iconoclasme, au 
1x* sitcle. Dans la thtologie de I'image, celle-ci est devenue ur 
des principes fondamentaux par la doctrine du prototype. Ain 
toute icâne est une interpretation fidele du prototype (voir 
chapitre 1 sur la genâse de Iicâne). Tout en n'excluant pas le: 
traits portraitiques d'un saint, elle le represente dans sa dimensior 
spirituelle: ainsi le visage de Saint Pierre montre ses truits curacte 
ristiques, que nous connaissons par les Evangiles, etil se distinguc 
nettement de saint Paul ou de saint Andre. 

Les descriptions des saints se sont transmises par la traditior 
orale, tres vivante pendant les premiers siăcles. On les trouve 
d'abord dans les livres liturgiques, plus tard dans les manuels des 
peintres. L'art occidental, lui aussi, a garde ces traits caracterişti. 
ques, mais il les a interpretes plus librement car îl n'Gtait pas li€ î 
la theologie byzantine 

Or, pour beaucoup de saints on ne connait pas les source: 
hiistoriques de leur figure. Dans ce cas, c'est leur saintete spâcifi: 
que qui donne ă Iimage une reale spirituelle. Les nombreu 
martyrs forment une categorie speciale dans la hicrarchie des saints 
avec leurs couleurs et gestes typiques, car tous ont en commun Î 
1Emoignage par le don de leur vie. Ainsi, leur caractere individue! 
est absorbe par fidee theologique, Iessentiel de leur existence 
Cela vaut par excellence de Iicâne du Christ et de la Vierge, Le 
Christ est surtout le Logos qui s'est fait homme pour notre salut 
Ses atiributs, le geste de benediction,, le livre, les couleurs de sei 
vâtements, et surtout I'aurtole avec Iinscription « Je suis celui qui 
suis» expriment le mystere du Pantocrator. I est Dieu et homme e 
regne sur I'univers. 


"homme transfigură 


fideliue de la peinture byzantine ă I'anthropologie grecqu 
n'est pas seulemeni due ă I'influence de I'hellenisme, elle est auss 
une des consequences, de la thtologie de I'incarnation, Dans Î 
Christ et ses saints s'est realiste Iidee de I'humanite dans su 
plenitude. Elle depasse le symbole qui ne peut exprimer qu'unc 
idee abstraite 

in effet, image antique de l'homme est radicalement transtor- 
mee. Etant donne le souci de spiritualiser le monde, I'image d'unc 
beaute charnelle &tait impropre ă exprimer la nouvelle crâature 
tout ce qui rappelle le monde sensible devait donc &tre transfigure. 
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Si, dans art hell&nistique dont le champ d'action est surtout la 
sculpture, le torse est la partie chargee de signification, dans Iart 
byzantin le corps humain perd son aspect naturaliste. Ainsi, les 
corps des ascătes diminues par I'ascăse, et mEme celui du Christ au 
bapteme, peuvent âtre represents nus sans choquer la sensibilită 
des fidăles, D'ordinaire, qui plus est, le corps disparait sous ses 
vătements, avec des lignes fines qui donnent une impression irra- 
tionnelle et abstraite. 

Dans Iiconographie byzantine, c'est le visage qui devient le 
centre de Ia representation.. II est le lieu de presence de [Esprit de 
Dieu, car la tâte est le siăge de | inteligence et de la sagesse. 

La carmation rose de I'antiquite fait place ă des tons qui jouent 
sur les ocres, La chaleur de la chair devient chaleur de I'esprit. Se 
refusant ă donner f'illusion d'un corps dans l'espace, naturel, le 
modelage est une vocation interieure. Et au fond de ces tons 
plutât ternes, brille la lumidre, comme les rayons d'un soleil 
interieur qui, par de fines hachures, donnent I'impression d'une vie 
intense. Aussi les parties du visage sont Spiritualis6es car, selon 
Jean Mauropous 7, un bon artiste ne doit pas seulement reprăsenter 
le corps mais aussi I'âme. Toule I'attention est concentree sur le 
regard qui rayonne vers le spectateur (pl. 30, p. 189). Au debut, 
les yeux grands ouveris, demesures, fascinent le spectateur et 
S'imposent ă lui. Plus tard, apr&s Iiconoclasme, oă licâne a 
trouve un certain Equilibre entre human et le divin, et surtout sur 
les icânes russes ă partir du XIV* siăcle, ce regard devient plus 
doux, bien qu'il garde sa fermele, Peut-Etre est-ce une expression 
de Phesychasme, qui devient la force nouvelle dans Ia vie reli- 
gicuse, en Russie aussi. 

Das lors, le type iconographique du Sauveur au regard cour- 
rouce perd son aspect hostile et devient = I'ami des hommes » des 
texts liturgiques, tout en gardant la caracteristique de sa composi- 
tion. 

Au-dessus des arcades qui entourent les yeux et renforcent 
expression du regard, s'6lâve le front, siăge de la sagesse, sou- 
vent tr&s haut, bombe et exprimant la puissance de Iesprit?. Le 
nez qui prend ses racines dans le front est souvent rallonge, ce qui 
donne aux visages une grande noblesse, Au bout du nez, les 
narines, sans lourdeur, comme fremissantes sous le mouvement de 
VESprit, expriment la passion du saint pour Dieu, Ni trop bom- 
bes, ni trop plates, les joues entourent harmonieusement la bou- 
che. Seules les joues des ascătes, des moines et des &veques, 
montrent des rides profondes, traces du jeâne et des veilles de 
priăres. 
bouche, la partie sensuelle du visage, est toujours trăs fine, 
dessinte souvent de fagon gcometrique. Elle est toujours fermee 
dans le silence de la contemplation; et saint Jean |'Evangeliste 


7. ata MAumotous, ou B Eicaira, Vers iambigues, P.G. 120, col. 1174, ver 1555 
155% 
5. Olivier Cutter, le Visage imtrteur, Stock. Paris, pp. 13-15. 
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pose encore son doigt sur elle car, dans le monde de la gloire, tout 
est vision. II est significatif que, mâme les saints autour du trâne 
du Christ, malgre les indications de I'Ecriture, ont les bouches 
fermees. (En Occident, au contraire, Fra Angelico represente des 
anges qui chantent.) 

Le mouvement du visage aboutit ă un menton Energique, mais 
non volontaire, mâme marqug ă travers une barbe qui descend dans 
le rythme de ses mâches. 

La tăte est toujours entourte par une aurtole, symbole de la 
gloire de Dicu, qui accomplit ce processus de spiritualisation du 
personnage. 

Cette tendance ă spiritualiser se montre encore plus clairement 
peut-ttre dans les dâtails de Iicâne. Malgre des fluctuations, ă 
certaines €poques, l'art byzantin €vite de representer la nature 
comme elle nous apparait: ainsi les rochers des paysages semblent 
chapper ă la pesanteur. Les architectures souvent somptueuses et 
les obiets ne sont pas subordonns ă I'espace, mais ont chacun leur 
propre perspective. De mme, les couleurs ne sont pas celles de la 
nature, mais elles ont une significalion et obissent aux exigences 
de la composition. Et le tout est pendtre par une lumiare qui ne jette 
pas d'ombres. C'est la lumiăre de Ia Divinite qui est communiqude 
ă travers les hicrarchies celestes et terrestres pour se reflâter, ă son 
dernier degre, dans la matiăre de I'icâne. 


Image et realite 


Ces particularites de art byzantin nous posent une question: 
homme du Moyen Age identifiait-il cet art avec la realite dans 
taquelle îl vivait? II est probable quril voyait les choses dans la 
nature comme nous les voyons aujourd hui. II faut done chercher 
les raisons des formes particuliăres de cet art, non dans l'observa- 
tion, mais dans les ides qui commandaient cette stylisation. En 
effet, dăs les premiers siăcles, art religieux renonce de plus en 
plus ă la beaul€ terrestre de |” Antiquită et crâe des formes nouyel- 
les. Ainsi, apres une &volution de plusieurs siăeles, apparait le 
monde iconographique de Byzance, Les forces de cette 6volution 
antistique Gtaient les ie ieuses et philosophiques de ['Epo- 
que. Elles preparaient en meme temps les fideles ă voir dans 
Vimage la vraie rtalit€, celle qui est au-dessus de toutes les appa- 
rences. 

Ainsi, malgre I'&rudition et Vint&rt des Byzantins pour les 
sciences, la question de la ressemblance avec la nature ne se posait 
pas car I'image devait representer les v&rites 6ternelles. Pour ex- 
primer leur caractăre mysterieux, elle devait se servir aussi d'un 
langage mysterieux, different de celui de notre monde. 
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Chapitre 4 


Les icOnes 
et les genres 
litteraires 


Quand on parle du travail de iconographe, on ne dit pas 
- peindre » une icne, mais — en grec comme en russe — on 
«&crire» une icone. Meme si la signification du mot grec graphein 
est en soi plus large que celle du mot ruse pisar', les deux terme: 
expriment bien que cette peinture est analogue ă I'ecriture, voire 
identique. Comme la parole Ecrite, l'icâne enseigne la verile chre- 
tienne : elle est une thtologie en images, Aussi n'est-il pas &ton- 
nant que les dificrents genres littEraires uient influence Iiconogra- 
phie. Le caractere didactique n'a jamais €1€ absent de I'icone, 
măme au cours des premiers siacles oi: les fidăles voyaient en elle 
avant tout une prâsence du saint. Bientât apparurent les descrip- 
tions d&taili€es, surtout des icnes representant une scâne, et le 
style se it alors narratif; ce n'est toutefois qu'ă une Epoque tardive 
que ce style narratif devint dominant 

A queiles sources liutraires ont puise les peintres d'icânes? 
Drabord et avant tout ă I'Eeriture Sainte; mais ă ce fond biblique 
S'ajoutent les apocryphes, les textes liturgiques et hagiographi- 
ques, comme aussi jes sermons des Păres, Pourtant ni la pluralite 
des sources, ni leur inegale valeur n'ont entam€ I'unit€ fondamen- 
tale de IFiconographie; en revanche, cette diversite a engendre une 
plus grande richesse de themes, qui se retrouve dans |'ensemble du 
culte orthodoxe. Ce qui peut surprendre, c'est que I'art byzantin ait 
mil€ certains €lEments et en fait refuse d'autres et que ce choix. 
ait abouti A Punite que nous admiroi 

Voilă pour le fond; qu'en est-il de la forme? L'icâne s inspire: 
des genres literaires dominant ă I'Epoque elle se conforme A leurs 
lvis et ă leurs schemas. C'est dans ces genres que nous trouvons 
Vexplication de certains details de la peinture byzantine, ă pre- 
mite vue &tranges, voire meme bizarres, 
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Dans son livre sur Iticonographie, Konrad Onasch a consacre 
une partie importante de ses recherches ă ces genres litteraires par 
lesquels elle s'exprime. II a releve quatre modăles de base: pan€- 
£yrique, €pique, dramatique et dogmatique !. 


Aux premiers siăcles, seuls quelques ElEments de ces modăles, 
apparaissent dans I'art. Apres I'iconoelasme, le schema de decora- 
tion des Eglises trouve sa forme d“finitive et ces genres se sont 
pleinement developpes. D'abord, des scânes bibliques couvrent les 
murs des Eglises jusqu'ă une sorte d'exuberance comme on le voit 
en Serbie, par exemple ă Dezani, oă leur nombre s'6lâve ă plus de 
mille scânes. Les 6glises de Roumanie, elles aussi, montrent cette 
extrăme richesse. Avec le temps, le centre de I'iconographie se 
deplace vers la Russie et c'est surtout lă, depuis le XVI” siăcle, que 
dans les icânes des saints image principale est entourte de scânes 
representant fidălement les &tapes importantes de leur vie telle que 
la relatent les hagiographes. Dans le cadre de cette Gtude, nous 
devons nous borner ă quelques exemples, mais on peut en decou- 
vrir G'autres dans chaque exposition d'icânes et ainsi se rendre 
compte de I'importance de cette transformation. 


De plus, ce processus annonce une cestaine decadence de Itico- 
nographie car I'icâne monumentale, dont le seul but est de rendre 
prăsent le prototype, perd son caractâre quand elle devient trop 
didactique. Avec le temps, la simplicit des formes et leur trans- 
parence font place ă une miniaturisation qui, elle aussi, detourne le 
regard de l'essentiei au profit du detail. Mais, dans l'ensemble, 
sauf rares exceptions, les id&es exprimees restent fidăles ă la 
doctrine de IEglise orihodoxe et manifestent, ă chaque Epoque, 
Finfluence des courants religieux qui renouvellent alors la vie de 
VEglise. 


Le modăle pancgyrique 

Un - logos panteyrikos ». un « discours panegyrique », &tait dej 
dans I”Antiquit€ un discours celebrant une grande personnalite ? 
Aussi 'Eglise a-t-elle adopte ce genre dans les sermons prononcâs 
devant les tombeaux des mariyrs ou dans les &glises consacrăes ă 
leur memoire. Et les grands pred 
hâteurs de I”Antiquite, leurs maitres. Un exemple typique est le 
punceyrique prononce par saint Basile en I'honneur du saint mar- 
tyr Barlaam, qui montre en meme temps le râle devolu ă Iantiste, 


Die eumalerei. Koehier-Amelang. Leipzig, 1968, pp. 151- 

panevria Ei une aseznblte de itoyena n ienme de plus 
cut e le discoure romană cete occasio avat pour heme e mai de cete vtunion au 
qucigue inter comman: pis tară seulerncal. on prit pour iheme un «hâros, Un vrand 
persmage- 
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Venez ă mon aide, peintres fmeux des exploits heroigques. Rehaussez 
par votre art Fimage imparfaite que je trace de ce stratăse ; Jutes briller 
avec les couleurs de la peinture Tathlote victorieux que j'ai reprâsente 
avec trap peu d'&clat; je voudrais &tre vaincu par vous dans le tableau de 
ta vaillance du marire je me rejouirais di ctre aujourd hui surpass6 par 
votre talent. Montrez-nous du luteur une brillante image ; montrez:nous 
es dămons hurlants. car îls sont aujourd hui, grâce ă vous, abattus par 
es victoires des maryrs: faites-leur voir encore cette main ardente et 
victorieuse. EI reprăsentez aussi sur votre tableau celui qui preside au 
combat et donne la victoire, le Christ >. 


Ce qui frappe dans ce genre litieraire, ce sont les expressions 
Neuries, une certaine emphase dans les termes. Cela tient ă la 
nature meme du panceyrique. Le predicateur doit non seulement 
Emouvoir les fidăles, mais les convaincre et les exhorter ă I'action. 
Aussi doit-il user de termes charges d”Emolion et teint€s de potsie. 
Non moins frappantes sont les comparaisons empruntees ă la vie et 
â Vambiance de Iarene: comparaisons certainement comprises ă 
une poque dont elles reflătent la civilisation. Mais leur sens a 
complătement change dans un sermon chretien : si le panegyrique 
paien cel&bre les heros en louant leur force et leur courage, la 
« lutte heroique » des martyrs, au contrăire, ne consiste pas dans 
leur action visible (ou ext&rieure), elle est une manifestation de la 
râce, elle fait du martyre une image de la mort et de la victoire du 
Christ. 

Cette ressemblance par rapport au Christ est la cl€ qui nous livre 
la connaissance intime de la saintete orientale. Aussi les details de 
la vie d'un saint se conforment-ils ă ceux de la vie du Christ, Si 
Ticonographie represente la nativite de saint Nicolas (pl. 10, p. 57) 
ou de saint Serge de Radontge, il emploie exactement le meme 
schema que pour la nativită de la Vierge, schema lui-mâme modele 
sur celui de la nativite du Christ. Pour deczire la saintet€ exception- 
nelle de ces sainis, [hagiographe et le peintre emploient d'autres 
scânes types, les = fopai . Tels le topos de la st&rilite des parents de 
Jean-Baptiste et de Samuel, le topos de Iascâse du nourrisson qui 
refuse le lait de sa măre les mereredi et vendredi, jours de jeâne dans 
TEglise orhodoxe: le ropos du Christ enfant: comme lui, le suint 
dăs son enfance apprend tout facilement et vite; il est du reste confit 
â un moine et vit dans la maison de Dieu; puis, devenu diacre, 
pretre, &veque, îl regoit le don d”aecomplir des miracles, de pucrir 
les malades, de chasser les dâmons..., autant de « apoi » du Christ, 
De meme encore, ă la fin de leur vie, les martyrs subissent le sort de 
leur Maitre; ils sont flagelles, tortures et meme crucifies. Et leur 
sepulture rappelle I'icâne de la sepulture du Christ. 

Ceue serie comprend aussi toujours, des scânes hagiographi- 
ques: elles representent des €venements qui ont marquc la vie du 
saint comme mariyr, €veque ou moine. Ces scânes comportent 


3. CE. Boris Bosaneskov, ar it, p. 228, cant le sermon 17 sur saint Bara. dont 
nos avoms dă reproduit un passage dans le hapire 1: P.G. 31, col. 498-489, 
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n&anmoins une reference ă I'Evangile ou aux Beatitudes: par 
exemple, saint Nicolas secourt des prisonniers ou medite la parole 
du Christ qui recommande de visiter les prisonniers (Mt 25, 36) 
(pl, 11. p. 65 et 12, p. 69). 

Etonnante est la representation de saint Jean-Baptiste, au milieu 
dun paradis (pl. 13, p. 73) (ce topo reparait dans Î'icâne de sainte 
Marie I'Egyptienne). Le « locus amcenus» de Virgile regoit ici une 
signification nouvelle, Etroitement lie A son contexte hagiographi- 
que. Les dăserts oii vecurent les ascâtes, lieux aussi terrifiants que 
les profondes forets du Nord de la Russie, sont bien decrits dans leur 
Vitae, mais îls ne sont pas entres dans leur iconographie car ce qui 
importait etait leur caractere spirituel : par sa vietoire sur les de- 
mons, Fascăte a transforme ces dâserts en paradis spirituels; et 
meme la nature hostile participe ă cette transformation: les bâtes 
sauvages sont altirtes et vivent paisiblement auprâs des saints, 
L-influence du pancgyrique se remarque dans les autres domaines 
de Iticonographie. On 'apercoit mâme dans certains titres, des 
icânes de la Vierge. Le type de la « Platytera», par exemple, vient 
d'une expression liturgique : « Dieu a fail ton sein plus vaste que les 
cieux. » La Vierge est represente en attitude d'orante, les mains 
levces, la poitrine ornce d'un disque figurant le Logos prâexistant. 
De mme, l'aspect adulte de Ienfant sur les icOnes de la Vierge 
semblent une allusionă Daniel (7,9) oă est dâcrit un « puer-senex », 
enfant-vieillard. L'expression Pantocrator (celui-qui-domine-tout) 
indique, elle aussi, pareille influence. 

Constater influence du genre pancgyrique sur iconographie 
ne constitue pas une dmythisation. L-a vie des saints obeit aux loi$ 
de la grâce qui produit ses effets independamment du monde 
materiel. C'est cela que comprenait d'instinet le fidăle du Moyen 
Age, plus sensible que nous ă ce langage des symboles, lIlisait ces 
icânes comme un livre, îl se laissait impregner par la vie et les 
vertus des saints. Peut-âtre mâme n'aurait-il pas tr&s bien compris 
une recherche de la verite historique telle que la concoit la science 
moderne. 


Le modăle €pique 

Ce modele Epique serait le plus proche de la verite historique : il 
raconte, dans I'ordre chronologique et en detail, soit un &venement 
biblique soi la Vie d'un saint. L/accent y est mis sur la [idelite ă 
Thistoire. C'est ce qui le distingue du modele precedent, oii pri- 
mait, nous I'avons vu, el&ment rhetorique: dans celui-ci, au 
contraire, domine une exigence historique. 

Comme dans le cas du modăle paneeyrique, les scânes sont 
dispostes tout autour de |'image principale dont elles developpent 
le thăme. Mais, en general, elles sont traittes dans le «style 
continu», c'est-ă-dire elles figurent ă Iint&ricur de Iticâne et 
S'enchainent sans interruption. Les €lEmenis panegyriques ne 
manquent pas, mais sont subordonnes ă la structure de l'ensemble. 
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Ce modăle Epique est le plus souvent appliqus ă licâne du 
prophâte Elie. Selon les donnces du râcit biblique, les scânes 
peuvent âtre nombreuses. Certaines icones en presentent jusqu'ă 
douze, dautres se limitent ă quatre ou six. 


Le prophăte Elie Gtait trts venere, suntout en Russie oă îl Stait 
devenu le protecteur des populations rurales, supplantant le vieux 
dieu palen Peroun (pl. 15, p. 81). Mais sa superiorite sur les autres 
prophătes tenait son ascension dans le ciel sur un char de feu. 
Cette scâne occupe toujours le centre de la composition. Autour 
delle se groupent celles qui preparent ce grand &venement: le 
prophâte au desert, nourri par un corbeau ; reveill€ par un ange qui 
lui transmet I'ordre de; Dieu; ressuscitant le fils de la veuve de 
Sarepta; passant avec Elisce le Jourdain ă pied sec. Quelquefois 
măme est reprsente le massacre des pretres palens, 


Lticâne de la Nativite est composte, elle aussi, selon ce mo- 
dăle: au centre, la crăche avec la Vierge et autour les autres 
personnages mentionnes dans |'Evangile : anges, bergers, rois mu- 
es: en bas, deux scânes provenant des apocryphes: saint Joseph 
en proie au doute et les servantes (ou sages-femmes) en train de 
baiener 'enfant. 


En dehors des themes bibliques, certaines icânes de saints ap- 
partiennent &galement ă ce modăle €pique. Telles, parmi les plus 
anciennes, celles des saints Boris et Gleb. Fils du Prince Vladimir, 
îI5 furent assassines par leur fiere paien Sviatoslav ; ces deux saints 
sont les premiers martyrs de la Rusie. 

Un autre exemple est celui de Iicâne de saint Serge de Rado- 
nâge (pl. 14, p. 77). Regardons-la plus en detail: sur les bords 
sont rappeles les 6vânements de la vie du saint, sa naissance, son 
Education par un moine. son ordination et puis les Evenements li6s 
â la fondation de son monastăre. De la meme facon sont decrites 
les vies de sint Pierre et de saint Alexis, mâtropolite de Moscou, 

Si I'on compare ces icânes de Russie avec les fresques de Grece 
et des pays balkaniques, on peut reconnaitre aux icones russes un 
style plus sobre et obieetif. Les fresques afiectionnent les scânes de 
martyre souvent d'une &tonnante violence et revălent une predilec- 
tion pour les faits miraculeux — ce qui les rapproche du modele 
pancayrique. Ces traits s'expliquent par I'environnement histori- 
que: les fresques de cette €pogue visaient ă soutenir la foi des 
fideles dans les Epreuves de I'oceupation ture. 


Le modele €pique suit fidălement les recits des livres sacres ou 
ceux des hugiographes, Cependant. Iicone ne devient pas une 
simple illustration de Vhistoire, car ses formes spiritualisces lui 
conf&rent laura du mystre: elle traduit ă sa facon la dimension 
surnaturelle de I”Ecriture et de la vie des saints. 
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Le modăle dramatique 


Si VEl&ment dramatique inherent ă toute realită humaine trouve 
son expression spâcifigue dans le thâtre, îl n'est pas absent des 
autres arts car le drame n'est pas simplement une technique the: 
trale, mais il est aussi une donne humaine fondamentale, Aussi 
ntest-il pas Etonnant que cet Element dramatique tienne une grande 
place dans les sermons et recits religieux 

Dejă, MEliton de Sardes, au 11* siăcle, et Ephrem le Syrien, au 
1w* siecle avaient use savamment de tournures antithetigues et de 
dialogues pour provoquer cette tension dramatique qui 
hommes. Plus tard, leurs expressions ont 616 reprises dans des 
hymnes liturgiques qui, ă leur tour, ont inspire la peinture reli- 
gicuse 

C'est en faisant surgir des conflits, des surprises et des contru- 
dictions que les peintres provoquaient eux aussi cette tension. La 
vie du Christ, sa passion et sa resurrection offraient ă I'Elaboration 
artistique une matitre quasi incpuisable et fournissaient en meme 
temps Ies ropoi des scenes hagiographiques, Mais ici encore la 
soufirance humaine prend une ampleur qui la depasse car, dans la 
Passion du Christ et mâme dans les passions des martyrs, la 
souftrance €voque toujours le drame divin de la Redemption. 


Ainsi le probleme de la soufirance, insoluble dans la nuit du 
paganisme, regoit une reponse et, ă la lueur de la resurrection, un 
espoir renait et meme domine. Par son accent ihtologique, I"icone 
de la crucifixion n'invite pas A mediter sur des soufiances dechi- 
rantes. comme dans Iri gothique, mais laisse percer ă travers les 
ombres de Ia mort I'&piphanie du Fils de I'homme, source d'espe- 
rance (pl. 16, p. 85). Dans Iattitude du crucifi€ tout est calme et 
paix. Cele des personnages sous la Croix exprime une douloureuse 
compassion ; contraste o &clate le sens dramatique de la scâne. 
sion dramatique anime aussi d'autres scânes. Dans 
Vicâne de |” Annonciation, elle se manifeste par le contraste entre 
le geste impărieux de Pange Gabriel et le recucillement de la 
Vierge qui pese la gravite de sa decision. Nous trouvons un geste 
semblable au centre de Iicâne de la r&surrection de Lazare, le 
seste de celui qui a pouvoir sur la mort e! la vie, tandis qu'autour 
de lui se dessinent des attitudes vivement contrast&es: stupefaction 
des juils ineredules, surprise joyeuse des Apotres, gratitude 
confiante des deux seeurs de Lazare 


Autre exemple du modăle dramatique : Iicâne de La resurrec- 
tion. Mieux qu'aucune autre icâne, la fresque de Kharic-Djami en 
a rendu Fintensite dramatigue. Tout est concentre sur un moment 
ct sur la personne du Ressuscite dont le vâtement blanc sur fond 
bleu fonce brille comme un &clair. II descend dans le royaume des 
tenăbres pour en faire remonter Adam et Eve et, avec eux, tous les 
justes: les deux mouvements ne font qu'un. C'est dans cette 
simplicite de la scâne que reside sa grandeur. Sur d”utres icones 
apparaissent des anges portant les instruments de la passion ou 
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terrassant les demons, mais de telles explications restent ă la 
peripherie du mystăre. 

La fresque de Kharie-Djami temoigne d'un choix parmi les 
nombreux Symboles et images qu'offre la liturgie de la f&te; elle se 
limite au theme central, ['isole des autres ElEmenis et atteint ainsi 
une rare puissance dramatique (pl. 17, p. 89). 


Le modăle du traite theologique 


Chaque icâne, meme la plus modeste, ne se borne pas ă peindre 
une scâne ou un personnage, elle comporte aussi un arridre-plan 
thologique. Avec ses moyens propres, les formes et les couleui 
image represente ce que [! ene par la parole. Mais, 
si la theologie approfondit une verit€ par des ruisonnements, 
image en offre comme une vision. Par lă, image reste toujours 
dans le domaine du figuratif, mme quand elle transfigure la realite 
concrăte pour en degager la porie theologique. Djă les toutes 
premiăres icânes contiennent ces deux Elements: I'aspect 1hcolo- 
zique est toujours li6 ă Ia representation conerăte. Cette loi regira 
toute I'volution de I'iconographie: 

Mais I'Element ihtologique a une autre fonction que le genre 
pancayrique. Si ce dernier reste principalement dans le domaine du 
langage, de la forme, et fait de Iicâne une « laudatio», un €loge, 
du Saint, FElEment thEologique tient au fond meme, ă I'objet 
represente. dont il reflăte le inystere, 6levant ainsi I'art byzantin ă 
son ultime degre de spiritualisation. Cet aspect theologique peul 
dominer la composition entire, comme on le constate dăs le 
xi” sizele dans Iicâne de I'Annonciation d'Oustioug vă la per- 
sonne de l'Emmanuel s'imprime en rouge sur la poitrine de la 
Vierge. Plus tard, surtout ă partir du XVI" siecle en Russie, laspect 
theologique devient mâme I'objet de la representation: Iicâne 
n'est plus dâs lors prăsence hypostatique du prototype, mais traite 
de Ihologie. 

Ce phenomâne peut Gtre illustre par I'Evolution de I'icâne de la 
rinite. Dans le monde byzantin elle est connue sous le nom de 
-philoxenie», c'est-ă-dire «hospitalite» (cele d'Abraham ac- 
cueillant trois visiteurs). Tres ancien, ce thâme se trouve ds le 
iv siăele sur une mosaique de Sainte-Marie-Majeure montrunt 
Vepisode rapporte dans la Genese (18, 1-15), que les Pâres grecs 
ont toujours interprit€ comme une visite de la Sainte Trinite î 
Abraham. L'attention accordee aux trois personnazes cEl 
vaut ce caractăre theophanique. Mais les details — les objets pos 
sur la table, Abraham et Sarah s'empressant auprăs de leurs hâtes. 
le serviteur ant le veau — accusent une conception plută histo- 
rique. Cette forme a &4€ reproduite jusqu'aux XV" et XVI” siteles et 
c'est avec Andre Roublev que laspect dogmatique domine et 
determine toute la composition. Les details sont reduits ă I'essen- 
tiel: îl ne reste que les trois personnes c6lestes dans un tâte: 
silencicux; la table devient autel et ne porte que la coupe eucharis- 
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tique. Certains accessoires — le rocher, le chene, la demeure — 
se transforment en symboles, une structure etometrique invisible 
(principalement le cercle) cr&e une unite qui laisse deviner ]'inten- 
tion du peintre: representer la Sainte Trinite dans son mouvement 
d'amour et comme source de salut pour les hommes. Celte 
conception ne diminue pas la valeur historique de la scâne, mais 
elle y superpose une interpretation thologique (pl. 29, p. 181). 

Une autre icâne de la Trinite montre une Evolution ulterieure, 
qui s”carte de la tradition biblique pour representer les personnes 
divines et comment elles procădent Pune de I'autre: conception 
purement theologique. Ainsi dans I'icâne de la Paternit (pl, 31 
p. 193): le Păre Eternel porte sur ses genoux le Verbe et cel 
tient une aurole sur laquelle se detache le Saint-EEsprit en forme de 
colombe. Bien que cetie representation ait un fondement biblique 
— « Le Fils qui est dans le sein du Pâre» (În |, 18) et « Le Paraelet 
que je vous enverrai dauprăs du Pâre» (In 15, 26) — elle reflăte 
surtout la distinction des personnes et leurs relations telles que les 
definit saint Gregoire de Naziance : Le Păre est incre6, sans origine, 
le Fils est ne du Pâre, I'Esprit procăde et est envoye 

Cette conception dynamique du mystăre a trouve son expression 
dans le canon de la Pentecâte: 


Roi des rois, Unique de I Unique, seul 
Verbe procâdam du Ptre sans-principe, dans votre bien- 
faisamce, Vaus avez vraimeni fait brilter votre Esprit Egal ă 
Vous en puissance sur vos Apăires qui vous chanient : 
- Gloire ă votre puissance. Seigneur'4». 


Les conciles de Moscou ont refuse cette icone, ainsi que les 
autres ă thăme purement dogmatique, en raison de leur caractere 
abstrait, mais aussi ă cause d'une Certaine ambiguit€ quant au 
+ Filioque », question de grande importance pour I'Eglise ortho- 
doxe. Ces icânes ne prăsentent plus un personnage, ou une scâne 
concrete de I'Eeriture, et il leur manque le lien direct avec le 
mystere de VIncarnation. Mais les interdictions conciliaires, ne 
pouvaient pas arreter une &volution qui avait ses racines dans la vie 
religieuse depuis le XVI” sitcle. 

Sous I'influence, des 6tudes classiques et des courants rationu- 
listes venus de I'Occident, les gens &taient trop fascines par les 
nouvelles idăes pour se contenter de la simplicite des formes 
anciennes. D&s lors se multiplient les icânes dogmatiqueş, dont les 
titres seuls indiquent dăjă le caractere spâculatif: « Verbe, Fils 
Unique », = Notre Pâre», » De Toi se rejouit toute erature » 

Le style miniaturise permet de realiser des îtânes avec une 
multitude de scânes differentes et une profusion de details, L'ieâne 
&tait devenue un traite de theologie et de philosophie qui se lisuit 


4. Eothyme Mecena Pritre des Fglises de rie byzamtin, = (unire ode 
ioos de I'afbaye de Chevesogne, Chevetogne. 1044. p. 373, 
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comme un livre &soterique (pl. 34, p. 213). Mais les symboles et 
allegories, souvent d'origines culturelles diverses (Antiquit€, 
Orient, Cabale) n'taient d&chiftrables qu'aux &rudits. Le peuple 
estait &tranger ă ce monde. II est done difficile de decrire en detail 
une seule de ces icânes: leur analyse relăve aujourd'hui d'un 
travail scientifique qui permet de decouvrir les cl&s de ces cons- 
tructions savantes et leur place dans la mentalite de I'Epoque. 

Avec ces representations dogmatiques se termine aussi une his- 
toire millEnaire de Iiconographie, On ne peut se defendre d'une 
certaine iristesse_ă constater cette €volution: Iicâne, dont Ies- 
sence tait "image revâtant le mystăre, devenue pur enseignement 
doctrinal, puis jeu de signes et de symboles pour I'esprit fier de ses 
subtilites. 

Ainsi, pour finir, se pose la question suivante : comment a pu se 
perdre la richesse theologique de I'icâne avec son langage, ses 
moyens d'expression? L-a reponse qui accuse le «rationalisme 
occidental » n'en est pas une car elle soul&ve une autre question : 
pourquoi I'icâne avec sa profondeur Spirituelle n'a-t-elle pu rsis- 
ter ă ce rationalisme? 

Ni les historiens, ni les thEologiens, ne nous donneront peut-&tre 
une râponse salistaisante. Reste ă esperer que nous retrouvions 
Iticâne v&ritable sous le visage toujours nouveau qui est le sien: 
I'icâne ou se reflătent les valeurs de notre temps, mais plus encore 
la foi chrâtienne de toujours. 


Chapitre 5 


Les theories 
de l'image 


La longue genăse de | image sacree nous a permis de dăceler ses 
sources thtologiques comme aussi ses conditionnements cultures 
II est temps de poser maintenant le probleme de Iicâne dans 
Vordre thâorique. On a vu clairement l'enjeu theologique de la 
1utte pour les images: Iincarnation du Verbe, ses relations avec le 
monde cr&€, avec la matiere. II reste ă considerer la thtorie de 
I'icâne d'une fagon plus abstraite : quelle est |'essence de I”image”? 
On Ie voit cette question qu'on ne peut 6luder se trouve î la 
jonction de Ia philosophie et de la theologie- 

Pour mieux comprendre les dimensions spirituelles de I"icâne, îl 
faut la distinguer des images. L'image fail partie de la categorie 
des signes. Or, crest par des signes que 'esprit humain se repre- 
sente le monde. Depuis Platon, les philosophes ont construit dif- 
f&rents syst&mes pour prouver que la penste correspond ă la rea- 
lite, qu'elle est vraie. Ainsi se sont formes deux grands courants, 

Le platonisme affirme que |'homme reconnait les choses du 
monde su moyen didees preexistantes; avant la naissance îl a vu 
ces id&es qui, elles seules, ont une vritable existence. Ce qui 
existe dans le monde matâriel n'est qu'une ombre du monde 
&iernel des idees. 

L'Occident, ses courants philosophiques dominants et les scien- 
ces modernes suivent le plus souvent Iautre courant, celui de 
Taristotelisme. Dans cette liane, une connaissance, est possible, 
parce que lesprit humain est capable de faire, abstraction, des 
Elements individuels pour en degager I'essence des choses et les 
classer dans un nombre restreint de categories. 

Ces theories de la connaissance jouent un grand râle pour la 
conception de |'image, et toutes les deux vont servir ă son cxplica- 
tion. On peut mâme dire que la theorie de I'image est un cas 
particulier de la theorie de la connaissance. 
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L'image comme signe 

Selon Iaristot&lisme, I'homme a un double accâs ă la connais- 
sance du monde: la pensce directe, oi Iobjet se presente sans 
intermediare ă la perception, par exemple dans la sensation, et la 
penste indirecte, od un signe determine se pose entre la realite et 
Vesprit. Meme si cette distinetion n'est jamais tres nette, car la 
conscience dispose de diffărents degres d'images, la representation 
indirecte est fondee sur le signe qui inclut necessairement deux 
Elements: le signifiant et le sens qu'il annonce, le signifi€. Ces 
deux €l&ments, deux aspects d'une mâme realite, constituent le 
signe. Ainsi, dans le signe, le monde spirituel s'unit au monde 
materiel. 

Comme reprsentation indirecte, le signe peut &tre une simple 
representation adequate 3 la realit€, qui, comme tel, fait surgir la 
presence de I'objet. ÎI represente Iobiet comme une copie stylisee 
ou est fondE sur des conventions. A cette categorie appartiennent 
les signaux de la vie quotidienne, les panneaux des rues, les signes 
ct algorithmes des sciences, comme les mois d'une langue. Leur 
fonction est d'exprimer des definitions de facon plus claire et 
pratique. Mais îls restent dans les limites de leur domaine, ils sont 
comme enfermes en eux-mâmes. 

Quand un signe ne presente plus une chose sensible, mais un 
sens abstrait, c'est-ă-dire quand le signifi€ n'est plus representable, 
alors apparait une dimension qui depasse le signifiant: le signe 
devient symbole. Aussi, dans le symbol. le signifiant et le signifie 
sont-ils intimement unis, mais le mode de leur union est une 
analogie et non une 6quation. II y a un rapport entre le signe 
concret, matsrialise et une realite absente, impossible ă percevoir. 
Pourtant, malgre ses limites, le signifiant represente le plein sens 
du signifie. De plus, par Iinfluence du signifi€, le signifiant 
participe ă I'ouverture sur 'infini. Ainsi, le symbole est centripăte, 
îl tend par le signific vers Vindicible îl devient &piphanie. Cette 
interaction €largit les qualites du signe; îl peut exprimer des va- 
leurs non figurables et mEme antinomiques. (Ainsi le symbole 
« feu » peut avoir une signification extensive qui va du + feu purifi- 
cateur» jusqu'au + feu infernal ».) 

Autre consequence de I'extension du symbole : on ne peut faci- 
lement en d&terminer le sens. Le symbole peut mâme avoit plu- 
sicurs sens et, par I'interpretation issue de la vision particulare 
d'un artiste ou sous Iinfluence d'un environnement historique, îl 
peut recevoir une portte nouvelle. Ainsi, l'orante des catacombes 
peut &tre un symbole de Iâme du defunt, de Ja prizre et mâme de 
VEglise. 

Le caractăre transcendant du symbole exige aussi un mode 
d'expression qui depasse celui du signe: en se limitant â un sens 
direct, il represente le contenu avec une certaine emphase, amplifie 
la force d'expression et agit par redondance. A cela s'ajoute la 
mepetition, qui permet d'approfondir le rayonnement du symbole. 
Ainsi dans le domaine religieux, par une repetition des paroles et 
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des gestes, les fidăles sont invites ă s'ouvrir au monde de Iau-delă, 

A la categorie du symbole appartiennent aussi ses autres formes, 
comme l'emblăme, lall&gorie, la parabole, et mâme le signe sous 
ses differents aspects dans la philosophie moderne. Tout cela 
montre la richesse et les virtualites du symbole, mais ne changent 
pas son essence, son caractore transcendant, 

La pensce chrătienne, qui tend ă exprimer les mystâres de la foi, 
wilisera largement le Symbole. D'abord, elle va se servir des 
symboles qui, malgre leur origine paienne, representent des va- 
leurs transcendantes de I'humanite, lIs. seront approfondis, enri- 
chis, par un sens specifiquement chrâtien (la colombe, le paon, 
Yancre). Plus tard, le sens original s'efiacera pour faire place aux 
crtations nouvelles, comme le poisson ou lagneau, symboles du 
Christ. A la fin de cette Evolution, quand la theologie aura €labort 
la doctrine de I'Incarnation, I"image proprement dite remplacera le 
symbole pour devenir la representation privilegice des mystâres !. 

“Tout en gardant toutes les propriâtes du signe et du symbole, 
Vimage sacre ajoutera l'Element humain. Transcendant et abs- 
trait. e symbole devient image iranscendante mais conerăte. Ainsi 
TInfini se reflate dans le fini, Vindicible devient exprimable. 


L'image comme participation au divin 

Dans son analyse des differentes espăces d'images (Discours 
contre ceux qui rejettent les images, vers 730), Jean Damascâne 
applique les categories n&o-platoniciennes de Denys | Arâopagite. 
Pour lui, image est participation au modăle, au prototype. Elle 
n'est pas purement poctique, mais ontologique, la participation est 
ressemblance ontologique. Par sa nature, la participation dans 
Fordre de la crature n'est jamais adequate, mais înclut toujours 
une deficience. Ainsi saint Jean Damascâne definiti! limage 
comme «une ressemblance qui caractărise le prototype, tout en 
frant diftărente en quelque chose » 2. Le degre de la ressemblance 
depend du degre de sa participation au prototype. C'est le principe 
de la elussification de saint Jean Damascene. Partant de |image 
consubstantielle qu'est le Verbe, îl aboutit ă I'icâne, le reflet des 
realitEs învisibles dans la matiăre, 

image, dans sa forme parfaite, dit-il, m'existe que dans la 

Sainte Trinite: c'est le Verbe Gternel engendre par le Pare, poss6- 
dant en lui la plenitude de la nature divine, “Tout ce que possăde le 
Pere, est aussi au Fils?. Le Verbe est participation partaite, sans 
deficience, ressemblance parfaite. Sa nature est la mâme que celle 
du prototype. 


ex aim! avi faut comprendre le cana 52 du concile qviniseste (Gt în Trul 
Seule Ficâne peut exprimer le cazacăre incarnte de la foi ebrâtienne: e aymibole gărde 4 
place. tam qu'il empli sa foaction, 

2. Comure vru qui referent ex images, p. cr. P.G. 94, col. 1240. 

3. Fpiare ana Culostens 1. 15: 1 est Pimage da Dieu invisible 
brear Î. 3: «Resplendissemen de să glore. etgie de sa sabstance 
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Le degre suivant de cette hirarchie est Iimage que Dieu a des 
choses cr&ces par lui: le monde tel qu'il existe dans «le conseil 
preâtemel de Dieu». Saint Jean Damascâne reprend ici expres 
sion de Denys qui les avait qualifices « predâterminations ». Avant 
leur existence, depuis I'6ternite, les choses sont presentes dans la 
penste de Dieu comme un modăle, une image. 

Le troisime genre d'images sont les choses visibles en tant 
qu'elles reprăsentent les choses invisible, « sans figure, afin qu'en 
les figurant corporellement, nous en ayons une connaissance Voi- 

6e» î, La raison est que I'homme ne peut pas s'6leveră Ia contem- 

plation des choses invisibles sans I'intermediaire des choses visi- 
ies. Aussi I'Ecriture s'adapte A I'insuftisance de notre esprit, pour 
rtveiller notre dâsir vers Dieu. De mme la nature revâle les 
mystâres de la foi : dans le soleil, sa lumire et ses rayons se reflăte 
le mystăre de la Trinită et pour ressembler ă Dieu, I'homme a regu, 
Tiintelligence, le verbe et le soufile. 

Le quatrieme genre d'images est proche du precedent: ce sont 
les choses futures qui peuvent tre prefigurces par une chose ou un 
&vEnement present: ainsi le buisson ardent &voque la Măre de 
Dieu, l'eau et la nuce-&voquent I'Esprit qui baptise, 


Le cinquitme genre d images est celui des choses passes qui 
sont faites pour garder la memoire d'un personnage ou d'un 6v6- 
nement. Ces images sont exprimees par la parole dans les livres ou 
desssinces sur des tableaux pour &tre contemplees de tous. « Grâce 
a elles, nous &vitons le mal et aspirons au bien.» Ctest ici que 
saint Jean Damascene mentionne les icânes: «Nous aussi, au- 
jourd'hui, nous peignons des images (icânes) de ceux qui ont 
excelle en vertu, pour nous les rappeler, les imiter et par amour 
pour eux 6.» 


Saint Jean Damascâne ne va pas plus loin dans son analyse de 
Timage. Dans cette hi&rarchie qui va de la ressemblance parfaite 
par identite substantielle entre le Păre et le Fils, jusqu'aux choses 
sensibles, I'image occupe le degre le plus bas. analogie ici est la 
moins parfaite. Saint Jean Damascâne. ne distingue pas I'image 
naturelie, seule capable de participer ă la substance du prototype, 
ct Iimage artificielle, panicipant par Ia seule ressemblance. Chez 
lui, la conception de I'image se fonde plutot sur une participation 
ontologique. 

La raison de ces ambiguites tient sans doute au fait que saint 
Jean Damascâne devait faire face ă I'objection fondamentale de 
Viconoclasme, ă savoir que la matiâre est mauvaise, incapable de 
representer les realites spirituelles. Pour revaloriser la matiere, il 
este dans les 


e un nouvel aspect Cn se fondant 
sur la christologie: «Je ne cesserai de venerer la matidre par 


4. Christopi vos Scăibesiaona, ap. cit. pp. 191-193. 
5. Conure cent qui rejenena les images, op. ct. P.G. 94. col. 1243-1244, 
6. ibid. col 1245, 
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laquelle m'est advenu le salut. Mais je ne la venăre pas comme 
Dicu. Comment serait Dieu ce qui a există ă partir de rien? MEme 
si le corps de Dieu est Dieu, &tant devenu par l'union hypostatique 
sans changement ce qui donne l'onction, tout en demeurant ce 
qu'il est par nature, chair anime d'une âme raisonnable, er6ee et 
non pas increâe? Mais je venăre aussi le reste de la matiăre par 
laquelle m'est advenu le salut, comme remplie d'Energie divine et 
de grâce (...) Ne meprise pas la matiăre: elle n'est pas honteuse, 
car rien de ce que Dieu a fait n'est honteux 7. » 

Ce texte degage bien le caractăre de I'image dans sa richesse, 
meme si elle apparient au dernier degre dans la hierarchie. Le 
principe fondamental de cette conception tient ă I'incarnation du 
Verbe. Dans Punion du Verbe avec Ia nature humaine, le corps du 
Christ est devenu saint, rempli de grâce. Jean I'appelle meme 
= homorheos », Egal ă Dieu. EL, dans son corps, toute la matitre a 
&4& sanetifite. - ÎL semble que dans la penste de Damascăne îl y 
avait Irid&e d'une communication difiuse de la saintete du corps du 
Christ aux autres matires, ă une participation ontologique entre le 
corps du Christ et son effigie. Ainsi 'icOne peut devenir mediatrice 
de grâces.» 


Ces deux analyses de l'image, une dans lesprit et la mâthode 
plutăt de I'aristotelisme, I'autre suivant le schema du nco-plato- 
nisme de Denys, semblent ă premiere vue oppostes. Mais dans 
eur terme elles se recoupent. L'analyse du signe part de Ia forme 
14 plus simple pour s'Elever jusqu'au symbole avec son caractere 
€piphanique. L'analyse de licone commence avec image 
consubstantielle dans la divinite. pour descendre jusqu'ă la plus 
grande mat&rialisation. Incontestablement, la dernire conception 
est plus riche, elle suppose la Revelation et elle est plus habituelle 
au monde byzantin. Mais elles ont en commun le trait essentie] de 
icâne: une presence de I'indicible qui jaillit de la matiăre. 


7. ma. 
N. Christoph vo Seas ap ci. p. 195, 
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De mâme que les peintres tracent tout dabord avec ue seule couleur 
Pesgquisse du portrait et, faisant fleurir, peu A peu, une couleur. sur 
Pautre. prăcisent la ressemblance du portrait ă son modile ....) de măme 
aussi la grâce de Dieu commence dans le bapteme par refaire I image ce 
quelle ctait quand | homme vint d Pexistence. Puis quand elle nous voit 
aspirer de tout norre vouloir ă la beauze de la ressemblance (...) alors, 
taissant feurir verta sur vertu, €levant la beaute de Pâme de gloire en 
gloire. elle lui acquieri la marque de la ressemblance, 

Diadoque de Photice, 
Cent chapizres gnostigues, 89 


si 


Meme une personne non initice ă I'art des icânes est sensible ă 
'harmonie qui Emane d'une icâne peinte par un maitre. Djă des 
icânes plus modestes, plus artisanales provoquent I'admiration par 
leur simplicite ou meme par le caractăre primitif de certains de 
leurs €lEments. Mais, si l'on compare ces icânes modestes avec les 
chefs-d'ceuvre des grands maitres, une grande difference se d6- 
couvre. 

Ceste difference, d'abord et avant tout, tient au graphisme. Ce 
n'est pas la finesse du dessin qui constitue element dominant, 
mais une barmonie spâcifique de I'ensemble : il est impossible de 
comparer la structure d'une icâne avec I'esquisse meme inspiree et 
geniale d'un maitre. Au lieu d'tre d'abord le fruit d'une intuition 
ou la traduction d'une impression ou d'une abstraction, licâne est 
le fruit d'une tradition: avant mEeme d'âtre peinte, elle est une 
aeuvre longuement meditte, patiemment Slaboree, par des gâncra- 
tions de peintres. 

Ainsi licâne est comme sous-tendue par une structure dans 
laquelle chaque €l&ment trouve sa place, selon sa signification et sa 
valeur. Certes Ticâne ne se reduit pas ă cele structure, mais la 
structure est comme la condition d'existence d'une icâne de mai- 
tre, elle en est la marque propre. 

Aussitdt se pose la question: cette structure est-elle le resultat 
dun long travail vers la perfection de I'ceuvre ou bien est-elle 
precongue comme le principe organisateur de Ieuvre? Cette 
Structure est-elle le terme du travail ou Iorigine du chef-d'azuvre? 
La question est discute. 


En faveur de la seconde opinion On allăgue certains faits histori- 
ques, recemment decouverts, comme aussi une analyse rigoureuse 
et systematique des icânes executtes par les maitres. Que nous 
apportent ces &tudes recentes et originales? On sait maintenant que 
les iconographes &taient classts, hicrarchises en differentes catt- 
gories. Ainsi le + gramota » des trois patriarches, texte confirme 
par le tsar Alexis Mikhailovitch en 1669, indique que, parmi les 
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16. Crucifizion. 
Russle, XVI! siăele. 
(Muse du Loire, Paris), 
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cinq catăgories d'iconographes, les plus Eminents sont les « na- 
meniteli= : ceux qui font e plan, la structure gcometrique, les raits 
du dessin, ceux aussi qui surveillent I'excution des peintures. 

V.N. Lazarev”! constata dans ses recherches que, dans les 
&quipes de peintres qui decoraient les Eglises, îl y avail autant de 
moines que de laiques, tous &tant vâncres et bien remuneres. (En 
1481, Dionisi regut pour I'iconostase de I'Assomption du Kremlin 
de Moscou, la somme Gnorme pour I'6poque de cent roubles,) 
Malheureusement, les secrets de composition de ces maitres ne 
nous sont pas parvenus. Cependant, sous les fresques on a dâcou- 
vert des traces de lignes g&ometriques dont le peintre s'aidait pour 
organiser les surfaces et execuler ensuite librement son dessin. On 
trouve la măme technique dans la peinture romane de I'Occident 
(Normberg/Salzbourg, Saint-Savin en Poitou). 

Les peintres de fresques ex&cutaient aus les icânes des Eglises; 
îl est plus que probable qu'ils employaient alors les memes princi- 
pes de composition. Les analyses des derniăres annces le demon- 
trent. 


1. Victor LAZAREy, Rasstala srednevelonala Zips (Peinture medievale russe), Ba. 
Nana. Moseou, 970, pp. 7-12 
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Chapitre 6 


Les structures 
gcomâtriques 


Les proportions 

Les thtories des proportions du monde grâco-byzantin €taient 
bien connues dans la Russie du Moyen Age. Dans la Gramota des 
uois palriarches sont mentionnes Pline, Aristote, Polygnote, 
Theophraste et d'autres. II est recommand€ aux peintres de tra- 
vailler selon des « proportions artistiques et savantes». Dans 
d'autres manuscrits, la connaissance de la gcometrie est considere 
comme nâcessaire car les peintres doivent &tre capables de faire 
des structures gfometriques et des operations de mesure: 

La plupari des icânes avaient des proportions basees sur des 
nombres simples, inferieurs ă dia. Trente pour cent d'entre elles 
environ ont la proportion 3:4, trente pour cent 4:5, puis dix pour 
cent environ 2:3, 5:7, 5:6. Pour les figures entitres on employait 
2:5 ou 1:3, La predominance des proportions 3:4 et 4:5 s'expli- 
que sans doute par la connaissance du « triangle sacre » (3:4:5) qui 
permet d'oblenir avec precision un angle droit (fig. 1) 

Les lignes et arcs se tracaient avec une corde ou une ficelle 
couverte de couleur ou de suie. Elle &tait tendue au-dessus de la 
surface. En la tirant puis en la lăchant, on tragait des lignes 
droites — ce procede est d'ailleurs encore utilise par IEN magons 
aujourd'hui 

Pour les cercles, la corde servait de rayon; on fixait ă son 
extremite un morceau de charbon, Sur les planches de petites 
dimensions, on employait un compas. 

Ainsi, en tragant des ares de cercle depuis la base de Iticâne 
(AB) ou depuis des parallăles ă cette base (CD,EF, etc.) dont la 
position est dâterminte par des fractions de la base (AB), on 
obtient tous les formats correspondant au nombre d'or. On sait que 
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Fieure 2 
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AI 


ce nombre a prtoccupe les anistes de la Renaissance, et que, de 
nos jours, îl a guide les calculs de Le Corbusier (fig. 2). 

Les diffrenles possibilites de structuration de la surface 
n'etaient pus laissces au libre choix du peintre. Elles devaient 
correspondre au sujet A representer. Les artistes devaient done 
connaitre les sujets iconographiques dans leurs details comme les 
possibilites de leur composition. Ces deux Elements &taient fixes 
dans leurs camets de croquis (svirki). Ces dessins sur parchemin, 
relits en carets, sont les precurseurs des « podlinnili» (manuels 
des peintres). D&jă la chronique de la Laure des Grottes de Kiev 
signale que les carnets (svirki) et livres des artistes grecs qui 
avaient decore eglise au xr* siăcle &taient precieusement gardes 
dans la sacristie, 
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Figure 3 


LES STRUCTURES GEOMETRIQUES 


Une autre source d'inspiration se trouvait dans les manuscrits, 
Comme en Occident, ils &iaient copits et recopies par des genera- 
tions de peintres et ainsi r&pandus par-delă les frontiăres d'un pays, 

Dans beaucoup de cas, les exemples des croquis 6taient simple- 
ment agrandis au moyen d'une grille. Mais souvent la surface &tait 
determine par des donntes de fait: soit par les proportions diff&- 
emca) pace iseneble (ainsi, dans la reserve de I'6glise du 
Prophăte-Elie Novgorod, la Trinite de Theophane est limite par 
la courbe de la vobte); soii par les proportions et dimensions d'une 
ieâne dependant des, proportions de. I'iconostase qui elle-meme 
fait fonction du module donn€ par le plan de I'Eglise, Dans ces 
cas, il Etait necessaire d'employer des formes de composition qui 
donnaient au sujet son €quilibre et qui permettaient de situer les 
personnages selon leur importance et selon les relations logiques 
de la scâne. 

On comprend I'importance de I'iconographe-compositeur (zna- 
menitel) et Vestime que lui portaient ses contemporains 

Les schemas de composition sont d6jă mentionnes dans les 
manuscrits des XVI" et XVII si&cles. Ils sont appel€s + zastavirsa » 
et peuvent &ire reduits aux formes geomâtriques suivantes: le 
triangle, la croix, la grille et le cercle. V.N. Lazarev confirme que 
ces formes &taicnt bien connues des contemporains, meme de ceux 
qui n'€taient pas des artistes. 


Les structures gomctriques pour les figures 
en buste 


Le triangle 


Stil est isocăle, îl donne une symetrie parfaite, repose ferme- 
ment sur sa base, en une position dEquilibre. Il satisfait Iceil aussi 
bien que Pesprit. II est aussi utilise dans la peinture occidentale, 
surtout dans les nombreuses « matei 

A. A. Titz2, dans son analyse de | icâne de saint lie (Novgo- 
rod, XIVe-XVe siăeles) (pl. 19, p. 97), decouvre des €lEments qui 
ne peuvent &tre attribues au hasard: cetle icâne est composte selon 
Ies proportions de 3:4. Le centre du nimbe se irouve sur I'axe de 
symetrie, au milieu du câte superieur du carre forme par la base. 
Le rayon du cerele est gal ă 1/4, donc le diamâtre est la moiti€ de 
la base, Si on trace les deux tangentes verticales, du cercle, on 
obtient un rectangle dont les diagonales localisent les mains et la 
barbe. 

Pour obtenir un buste plus important, le peintre a €leve la base 
du iriangle d'une valeur de 1/2, c'est-ă-dire le 1/8 de la hauteur de 
a composition (A'B'). Dans ce triangle s'inscrit le buste du pro- 
phăte. La tâte est lEgtrement tournte vers la gauche, les yeux Vers 


2. Alexei A. Trrz, Netororye zakomomernasti komposizi ikon (Ouelanes principes de la 
composition d icânes). Editions Drevnerushoe ishussvo, Moscon, 1063, pp. 22-53, 
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la droite. Ainsi l'ensemble perd un peu de la rigidite de la compo- 
sition (fig. 3). 


Le nimbe 


Pour micux comprendre la composition de Iicâne, il faut tudier. 
le râle jou& par le nimbe, Element de premiăre importance pour la 
structure gtometrique. Cela n'6loigne pas des schemas de compo- 
sition car le nimbe est, dans toutes les icânes, un centre autour 
duquel se construit le sujet ă representer. 

Le nimbe entoure la tâte; du personnage, panie, centrale: de 
chaque icâne. C'est pourquoi au debut de la composition gcome- 
trique on determinait la grandeur du nimbe et son emplacement. 


La proportion nimbe-figure change selon les differentes €po- 
ques. D'une fagon generale, on peut &tablir le tableau suivant: 


Rayon  Figure —— Figure 

du nimbe debout assise 
Xve sitele 1 8ou9 8 
XVI-XVII" siăcles 1 10 9 
Dionisi 1 12 10 


Ce tableau montre la tendance ă augmenter la hauteur des 
personnages. La raison de cette Evolution se trouve sans doute dans 
Teffot des peintres pour donner aux personnages plus de noblesse 
ct de grandeur spirituelle, 


Dans les icânes representant un personnage en buste, le rayon du 
nimbe est 1/6* de la diagonale de la composition, quelquefois 1/5* 
II y a aussi une relation entre la grandeur du nimbe et la tâte. Les 
deux sont inserits dans deux cercles concentriques (fig. 4) 


Pourtant la relation entre le cercle du nimbe et le cerele de Ia tete 
n'est pas fixe, comme on le prătendait auparavant. La proportion 
entre les deux diamâtres peut ctre de [:2, 2:3, 3:5. 

L'importance du nimbe se voit surtout par Sa place dans la 
composition. Sur les icânes representant les personnages de fate, 
ct dans les grandes compositions (par exemple, I AssemblGe autour 


11. La Risurzectioa. de la Vierge), le centre des deux cercles, delimitant le nimbe et la 

Descete du Chita imbea ...M€te. se trouve au poini d interection de axe de symâtie et de la 
renauc). ligne superieure du carre forme par la base. 

dară pan, Corsanraple Un autre exemple inttressant de composition est icone de la 
vers I310 Nativite de "Ecole de Roublev (xV” siăele) (pl. 20, p. 105). Le nimbe 
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de Fentant Jesus, centre dogmatiue de Iicâne se trouve ă I'inter- 

section des deux cereles tires ă partir de la base (en A et B) (fig. 5). 

Le nimbe de la Vierge est dâtermin€ par le rayon du cercle 

CE = 1/2 CA: son centre se trouve sur la verticale FI, determine 

a. par I?horizontale de G. Avant de composer Pensemble, le peintre 
Figure 5 devait bien connaitre le plan de Iicâne. 
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Vers le Xv* siăele, les icânes dont le nimbe deborde sur le cadre 
superieur, sont de plus en plus nombreuses. Dans les icânes de la 
= Maternite », enfant se trouve d'ordinaire sous la ligne sup6- 
ricure du carre forme par la base (fig. 6, 7). 

Le centre pour les Vierges Hodiguitria (fin du XIV" siăcle) 
(pl. 18, p. 98) se trouve lui aussi sur cette ligne, mais, pour placer 
les deux personnages en juste €quilibre, il est dăplact ă gauche de 
I'axe de symetrie. Cette composition a le desavantage de creer un 
top grand vide dans les deux coins superieurs (fig. 6), C'est une 
des raisons pour lesquelles le nimbe de la Vierge (Hodiguitria de 
Smolensk, XV” siăele) deborde sur le cadre (fig. 7). Ainsi le vide 
est diminue et le personnage semble plus proche du speetateur, îl 
semble sortir de son cadre. 

Ces propositions apparaissent aussi sur les icânes de certaines 
iconostases oii les; saints represents, sont inclins vers Iticâne 
centrale du Christ 1chin). En jouant avec les fractions de la buse' ou 
de la hauteur de Iicâne, le peintre arrive ă donner ă chaque 
personnage son Equilibre 3. Mme les icânes des fâtes et des scânes 
de la vie des saints qui exigent beaucoup de mouvement sont 
construites selon ces structures. Cela ne suppose pas seulement une 
connaissance approfondie du contenu, mais un grand don d'abs- 
traction, car les structures gfometriques sont la charpente de I'Ev&- 
nement represent€. 

Ce sont quelques-uns des exemples analysâs par N. V. Gusey . 
Aprs examen d'environ trois cents icânes, I'auteur a trouve, 
malgre quelques variantes, les memes lois de composition. On 
peut conclure que ces lois &taient bien connues des iconographes 
jusqu'au XVII” siăcle et qu'elles se sont perdues quand on com- 
menga ă imiter le naturalisme de I'Occident. 


Les structures gcomâtriques pour les figures 
en pied: les carrâs et les cercles 


La majorite des icânes figurant des saints en pied se trouve dans 
les iconostases, plus precisement dans la rangee situce au-dessus 
des portes. Cette composition represente Ia hierarchie celeste ras- 
semblăe autour du Christ assis sur le trâne. Cet ensemble est 
appele + Deisis», c'est-â-dire priăre, et c'est elle qui donne ă 
Ticonostase son sens theologiue. A origine, simple: barriăre 
autour de I'autel, IFiconostase servait d'abord ă separer la nef du 
. la communaute de la terre et la liturgie câleste. Par la 
is is tre le lien entre 
Dieu et le peuple. Avec le developpemeni de I'iconostase, suntout 
en Russie ă partir du XIV" siăele, les icones de cette partie pre- 


3, Ge pom sera rude dans le capre svivant 
4. N. V. Gusiv. Nekotorye preamy posroenia komposizi v drevnerussbaj Zivopisi 

XI-XVII vekov (- Qaelgues proceda de construction des Composition dans a pentur de 

Vancienne Russie-), Deneuve susan, 1.3, Ed. Mosoou, 1968, pp. 126-139. 


90 


Vierge de Tikhoine. 
XVIII seele. 
(Muste Roublev, Moscou). 


Vierge de Vladimir. 
Teâne ruse, XVIIF stăele. 
(Call. privie). 
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Fi 

Sana Pierre, 

"Moni Athos, monastăre de Lavra, 
XI siăcle 


18. Vinge Hodigitria. 
Ecole de Moseou, fin du XVI siăele. 
(Colt. privăe). 
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naient des proportions de plus en plus importantes, comme dans la 
cathedrale de Moscou ou de Vladimir oii elles depassent une 
hauteur de trois mătres. Or, malgră ces dimensions monumentales, 
elles devaient faire partie de l'ensemble architectural, ce qui exi- 
geait beaucoup de science de Ia part des peintres, 

Pour les figures en pied, la proportion des planches &tait d'ordi- 
naire de 1:2, 2:3 ou 2:5. La forme de composition devait &tre assez 
simple, afin de permetire une unification de toutes les icânes et, 
aussi, de donner la possibilite de varier certaines panties, selon les 
particularites propres aux diffrents personnages (anges, Apâtres, 
ete.) 

Dans Irart byzantin, îl y avait dejă des schemas de composition 
pour les differents sujets de I'iconographie. Pour une figure en 
pied, c'est presque toujours la forme de trois carres, comme il 
apparait sur icâne grecque de saint Pierre (XI sidele, Protaron, 
Mont Athos) (fig.8). Le carre superieur contient le buste avec 
Paureole. Les coudes sont ă la hauteur de la base. Dans le carte 
median, se situe le bassin jusqu'aux genoux; et dans le curre 
inferieur, les pieds. La largeur du corps correspond au carte inscrit 
dans le cercle. L/ensemble est bien proportionne et traduit une 
grande nobiesse. 

Ce mâme schma se retrouve d€jă sur une icâne du X* sidele, 
celle de saint Zozime et saint Nicolas (Monastăre Sainte-Cathe- 
tine, Mont Sinai) (fig. 9). Les proportions sont les memes, cepen- 
dant les tâtes sont plus grandes et le manque de mouvement rend 
les figures un peu lourdes. 

Dans son &tude sur les schmas de composition d'icânes russes, 
A. A. Titz analyse plusieurs exemples de l'Epoque de Roublev, 
Les Eudes de ce genre sont encore rares pour L'art byzantin, et 
Fauteur a ses raisons pour limiter son travail ă une Epogue precise. 
En effet, beaucoup d'icânes avant et apr&s cette 6poque ne presen- 
tent que des structures rudimentaires ou meme une simple addition 
de modules. (De ces units de base, utilisces pour donner ses 
proportions au corps humain, îl sera pari plus tard). Voyons donc 
comment les peintres des XV” et XVI siăcles respectaien les sch&- 
mas de leurs icânes, 

Pour I'icâne de saint Jean-Baptiste (cathedrale de I'Annoncia- 
tion, Moscou, 1405) (fig. 10) le grand maitre Theophane le Grec 
emploie une planche dont la proportion est de 1:2, choix assez rare 
pour les icânes russes de la Deisis, La composition se. faisait 
probablement de la fagon suivante : en tragant Iaxe orizontal, on 
obtenait deux carres et les centres de deux demi-cercles. Les deux 
points d'intersection des deux demi-cercles donnaient I'axe verti- 
cal de la composition. En divisant en trois, on obtenait les trois 
carres du schema traditionnel. Dans le carre supericur est situt le 
buste. L“inclinaison du buste est indiqute par la diagonale. La base 
de ce premier carre indique lendroit ob se situent les coudes et les 
mains. Le carr€ median donne le centre du sujet represente et ce 
carre se trouve &tre aussi le plus rempli: avec le manteau du 
personnage ce carre est entiărement occupă. Les plis de gauche 
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Fe.o 
Les suints Zozime et Nicolas, 


Sinai, couvena de Salnte-Catherine 
Î alele (20,6 x 14,1 cm) 


e. 10, 
Saint Jean-Baptiste, 
“Thăophane le Grec, 
Carhedrale de TAnnoniation, 
Kremlin de Moscou, 1405 
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Atelier d'Andri Roubler, 1408, 
Cathtdrale de Viadimir, 
galerie Tretiakov (313 106 cm) 
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soulignent Ia verticale, ceux de droite prăparent le mouvement de 
la tâte. Dans le carre inferieur les jambes et leş pieds sont situes 
exactement sur l'axe vertical. Les plis sur les genoux remontent 
lEgârement en arriere et donnent ainsi ă la figure un &quilibre 
souple qui soutient le geste de respect et de ventration, La ligne 
supericure du socle (sol represent sur I'icâne) passe par les points 
d'intersection des demi-cercles avec les câtâs des curres. 

Par cette composition, le maitre grec a su donner ă lensemble 
une heureuse distribution des volumes et de Iespace vide, Par cette 
structure simple et logique, îl a reussi ă unir et le caractere monu- 
mental et la souplesse du mouvement. 

En Russie, les iconographes avaient une grande estime pour I'art 
de Theophane, En effet, mme si on ne veut pas le considerer 
comme le maitre de la nouvelle gândration du XIV* siăcle, on ne 
peut nier qu'il ait appont les formes et les conceptions nouvelles 
de I'art des Paltologues. De plus, son art &tait I'expression de lu 

iritualite hesychaste, determinante dans I'orthodoxie, Mais les 
maitres russes &taient aussi les heritiers de grands centres natio- 
naux comme Novgorod, Moscou, Vladimir et Souzdal. ÎI y a done 
deux sources d'inspiration qui s'expriment aussi dans la composi- 
tion. 

Les icânes de la cathedrale de Vladimir (1408), peintes par 
Andre Roubley, El&ve ou compagnon de Thăophane, montreni d6jă 
une conception nouvelle. On peut supposer que Roubley a choisi le 
schema des icânes de la Deisis et que les autres peintres de son 
atelier font mis en ceuvre selon les exigences de chaque person- 
nage. 

Lcicâne de saint Jean-Baptiste — meme si elle eșt trâs restau- 
ste — reste caracteristique du travail de Roublev (fig. 11). 
Contrairement â Th&ophane ( wtilise Ia proportion de |;3 
pour la surface et, de ce fait, obtient immediatement les trois carrâs; 
de la composition byzantine. Ainsi les figures remplissent davan- 
age Iespace et semblent plus proches. Les parties du corps sont 
dessintes selon le schema byzanin, ă l'exception de la main 
gauche tenant le parchemin qui se trouve sur I'axe horizontal et des 
deux pieds qui occupent le rectangle ayant pour largeur le quart de 
a base. Mais la conception est iris difierente de celle de 'Thto- 
phane: au caractre monumental de Th&ophane, Roubley a prefer 
le mouvement, le geste. Le contour et les plis sont int&gres dans le 
mouvement de la figure, ils font partie du sens theologique de 
Vicâne. 

Sur Iicâne de lu Vierge de la măme iconostase, Roublev 4 
modifie sa composition (fig. 12). Dans le carre median, Îl a inscrit 
un cercle. En tragant les diagonales, il a obtenu les quatre points 
d'un plus petit care ă I'interieur du cerele, Puis îl a divis€ le bord 
superieur en quatre, Unissant A et B (ă la hauteur de la base du 
pelit curr€) avec C et D, îl a dessin€ un irapăze oă srinserit 
parfaitement la silhouette de la Vierge. Le contour du vâtement en 
bas, un peu en retrait ă cause du mouvement du buste, şe trouve 
Egalement sur la ligne DD!. 
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Andre Roubiev, 425-477, 

Cathedrale de la Trinită, Zagorsk 
(189x83cm) 


19. Le prophăte Elie. 
Ecole de Novgorod. XIV sticle. 
(Galerie Tretiakov. Moscou). 
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Une des dernizres euvres de Roublev manifeste comment la 
proportion de la planche influence la structure de la composition 
elle-meme. II s'agit de Vicâne de saint Paul, faisant partie de 
Viconostase de la cathedrale de la Sainte-Trinil ă Zagorsk 
(fig. 13), La planche n'a pas la proportion 1:3. comme ă Vladimir, 
mais celle de 2:5. Cela provient des proportions de architecture, 
proportions dont dependent et I'iconostase et aussi chaque icâne. 
Le maitre a trace |'axe vertical et |'axe horizontal, A leur intersec- 
tion, traga un cerele dont le diamătre est Egal & la largeur de la 
planche. Pour obtenir les quatre points d'un curve, îl a divis€ les 
angles droits en deux et a pu dessiner les diagonales. II &tait alors 
facile d'ajouter les carres den haut et d'en bas, et on retrouvait 
ainsi le schema byzantin. Dans le care du haut le buste est inscrit 
selon le quart de cercle ă partir de la base, Iinclinaison du buste est 
indiquce par la diagonale. Dans le carrt du milieu, Roublev a 
inserit un deuxi&me cercle avec son carră inscrit. Ce carne corres- 
pond ă la largcur de la figure, elle-meme &gale A la moiti de 
Ticâne 

Iei aussi, comme ă Vladimir, les uutres icânes de I'iconostașe 
ont EtE exEcuttes par des disciples selon le schema du matre. Ce 
schema assurait |'unit€ de l'ensemble. 


Structures gcomstriques pour les icânes des 
f&tes: la croix, la grille, le cerele 


Les icânes des fâtes, o sont represents plusieurs personnages 
souvent en mouvement, exigent un format plus large, se rappro- 
chant du carre. Mais si le format est change, les structures ptome- 
triques doivent elles aussi âtre modifises. Les icânes de format 
carre sont rares (par exemple lu Sainte Face, XII" sibele, galerie 
Tretiakov), sans doute parce que le sujet, en gen&ral debout, exige 
un format plus haut que large. Pour faire une bonne composition, 
le peintre devait bien connaitre le recit biblique, la facon dont lu 
tradition Vavait represent, enfin son sens spirituel, 


Loicâne de I"Ascension (cole de Moscou, XV" sidcle, galerie 
“Tretiakov) donne I'exemple d'une telle composition (fig. 14), Le 
a divis la surface (proportion aproximative de 5:6) en 
trois parties Egales, dans les sens vertical et horizontal, et oblenu 

insi une croix. Dans lu partie superieure, îl a dessin€ le Christ 
dans une aurtole, avec deux anges, L'ensemble forme un triangle 
ivocăle. Dans la partie mediane se trouvent les buștes des apâtres et 
au centre. de la Vierge. La punie inf&rieure est occupte par leș 
vetements et les pieds. Malgre ce schâma pcometrique, le peintre a 
garde une certaine liberiă: le centre du nimbe de la Vierge et de 
celui du Christ ne se trouvent pas dans l'axe vertical, les deux 
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Ecole de Moscou, XV” sidele, 


Galerie Tretiakos (71 x 39 cm) 
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“La Nativită, 

Ecole de Roubier, dăbut XV" siiele, 
Galerie Tretiakos (71 x 54 cm) 
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groupes d” Apâtres ne forment pas des masses exuctement symetri- 
ques. Le mouvement et les gestes des personnages demandaient ce 
depassement. II ne s'agit pas d'imperfeetions: les couleurs, les 
lumieres, la finesse des visages 1emoignent du travail d'un maltre. 


Grille 


Ctest de Patelier de Roublev que provient I'icâne de la Nativite 
(xv" sitele, galerie Tretiakov) (fig. 15, pl. 20, p. 105). Son for- 
mat est plus baut, les proportions sont presque 3:4. Son niveau 
que, la finesse de son dessin et la richesse de s 
tent au rang des plus belles icânes russes, Ici au: 
sition semble &tre une croix (deux verticales, deux horizontales), 
mais, du fait que les rectangles situes aux angles de Iicâne 
contiennent des parties importantes, On peut concevoir cette com- 
position comme une grille de neuf rectangles. 

La sphere supârieure montre au centre I'etoile, ă guuche les 
mages, ă droite les anges: on peut I'appeler la sphăre prophetique, 
Cele du milieu represente le mystere meme: I'enfant dont la 
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Fie. 16 
La Transfisuration, 
Constantinople fin XIF siăcle 
(mosaigue), Loiivre, Paris 
(52x 3 cm) 
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> DD cacao 
crăche sugpere d6jă le tombeau, la Vierge 6tendue sur une couche 
royale, les anges et les bergers en adoration. Le vrai centre de 

icâne est la tâte de l'enfant: elle se trouve en effet sur l'axe de 
symetrie qui descend par I'Etoile, l'enfant et le sein de la Măre 
(ignification voulue ou simple coincidence ). Le centre du nimbe 
de Fenfant se trouve 6galement ă une distance du bord supâricur 
&gale ă la moitie de la largeur de la surface. Le centre du nimbe de 
la Vierge se trouve, comme on l'a djă nol6, sur la mâme hauteur 
que celui de 'enfant et sur la ligne CC” 6levee au tiers de la base. 

La sphăre inffrieure montre l'aspect humain: ă gauche, saint 
Joseph ou la penste humaine qui n'arrive pas ă comprendre que ce 
petit enfani est Dicu; ă droite, la realite materielle d'une nais- 
sance: les soins des nourrices. Le rectangle du centre: des rochers, 
la tere nue, le vide, On est frappe par la clarit et la logique de 
cette composition; elle invite A mediter. 


Cercle 

Une dernitre forme de composition doit encore &tre Evoqute 
cerele. Nous Ia trouvons d6jă sur une ieâne byzantine de la Trans- 
figuration datant du XII" siscle (fig.16). La proportion est de 2:3, 
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Prokhor de Garoderz, 1403, 
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Suivant la logique du sujet, le maitre a dessine les trois apâtres 
dans les deux curres înferieurs; quant au groupe du Christ transfi- 
sure et des deux prophătes, il entre parfaitement dans le cercle 
înserit dans les quatre carr&s superieurs. L'ensemble est d'une 
rigucur surprenante. 


Souvent le cercle est inscrit dans le cară de la base comme 
ne russe de la Câne (cathedrale de I'Annonciation, Moscou, 
1405) peinte par un collaborateur de Roublev, Prokhor de Goro- 
detz (fig. 17). En tragant le cerele de centre A et de rayon AB, on 
oblicat le point C, le cercle de centre B et de rayon AB, on obtient 
Ie point D, L'intersection des diagonales est le centre Fă panir 
duquei le maitre a trace un cercle de rayon FG &gal ă la moitie de la 
base, et un deuxieme cerele pussant par le point E, point 4 inter- 
section des quarts de cercle AC et BD. A I'intărieur de ces deux 
cereles sont dessins le Seigneur avec ses Apotres unis pour la 
celEbration de |'Eucharistie. 

Vingt ans plus tard, un autre maftre a peint la Câne selon le 
meme schema, pour le monastăre de la Trinite. II a aussi employ€ 
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La Trinitt, 

Andră Roubles, II, 

our la cathădrale de la Salnte 
Trimite de Zasonk. 

galerie Trerlakoy (142. 14 em) 
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deux cercles, mais îl a groupe les personnages de facon diferente, 
Licâne n'est pas une copie, mais une nouvelle interpretation, 
Le cerele est encore utilise comme schema de composition pour 
1a transfiguration, le bapteme du Christ et surtout dans la cel&bre 
icâne de Roubley de la Sainze-Trinite (1411? Galerie Tretiakov) 
(fig. 18, pl. 29, p. 181). Iei, le sens thEologique, le mouvement 
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des couleurs et les graphismes trouvent par le cercle leu plus pure 
expression. 

L'higoumâne du monastăre avait demande de representer la 
Trinite comme souree et exemple de toute unite. Selon la tradition, 
les trois personnes e€lestes venues dans la tente d” Abraham pour 
lui annoncer la naissance d'un fils Etaient les trois personnes de la 
Trinite. Roublev reste dans cete tradition, mais, faisant abstra 
tion de I'aspeet historique, îl represente seulement les trois person- 
nes dans leurs &changes, Et, pour exprimer leur unite, l les 
compose dans un cerele. 

La planche a la proportion de 4:5. Le maitre fixe d'abord axe 
venical. Puis il forme le carre en tragant un are de cercle de 
centre A avec un rayon cgal ă la base AB, vers G, puis un urc de 
centre B vers H. A I'intersection des diagonales de ce carre, îl avait 
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1e centre ă partir duquel îl put inscrire le cexcie, structure principale 
de la composition. Par ce centre passe Egalement I'axe horizontal. 
Puis il traga du milieu de la base, P, les deux diagonales vers C et 
D. Dans les deux segmens ainsi obienus, îl dessina plus tard les 
deux anges des câtes. Les deux lignes verticales €levees aux points 
d'intersection des diagonales avec |'axe horizontal delimitant I'es- 
pace pour Pange du milieu. 

Les aurtoles des anges lateraux sinscrivent dans les rectangles 
ct touchent les bords du carre. Le centre de I'aurtole de l'ange 
central se trouve sur le cerele, 

Malgre cette structure symetrique, le dessin de Roublev a benu- 
coup de souplesse et les figures dăpassent souvent leurs limites 
gcometriques. Ainsi la tete de I'ange de gauche est un peu relevee 
car Iange central se penche vers lui. Les gestes des mains sont 
differents aussi car ils font partie de chaque personnage, de sa 
fonction dans lensemble. Meme abstraction faite de toute înter- 
pretation theologique, I'ange de droite a une avtitude d'humble 
acceptation et I'attitude des deux autres est plus active. Pour 
Roublev, la structure n'6tait qu'une aide pour Equilibrer le sujet. 
Elle perdait son importance dâs que le mouvement ou que le sens 
thtologique le demandait. 

Dans son 6tude A.A. Titz essaye de preciser encore davantage 
des Elements de la composition par un systăme d'arcs de cercle. On 
ne peut pas toujours suivre les explications de l'auteur car les 
points indiques manquent de prâcision. De plus, ce systâme sem- 
ble trop compliqut pour &tre congu ă l'avance, d'autant que les 
parties ainsi fixces ne sont pas d'importance decisive pour I'en- 
semble, ni sur le plan th€ologique, ni sur le plan esthetique, 

Les travaux scientifiques effectues sur les principes de composi- 
tion des icânes, comme les analyses que nous avons pu faire sur 
d'autres icânes, permettent de proposer les conclusions suivantes : 

— Les grands mattres de art byzantin composaient les dessins 
selon des structures g&ometriques pour obtenir un bon quilibre du 
sujet 

— La composition n'etait pas strictement observe, dăs que le 
sujet le demandait; elle ne supprimait ni le mouvement ni lexpres- 
sion. 

— On determinait d'abord le centre des nimbes, et par lui la 
tete. Ce centre est un point important dans toute la composition, il 
en est la cl6. 

— Les figures en pied sont compostes selon le schema des trois 
carrts. 

— Les difierentes formes de composition dependent de la pro- 
portion de Ia surface ă peindre. 

— Les icânes des fâtes sont souvent compostes ă pau 
&leve sur la base. 


ir du carr 
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Chapitre 7 


Les proportions 
du corps 
humain 


Si Ia representation du corps humain a toujours jou€ un grand 
role dans V-art, cet Element figuratit constitue J'essence de I/icono- 
raphie. En eftet, comme peinture chrâtienne, elle a un seul sujet ă 
traiter: la personne humaine, I'esprit incarne dans un corps. Mais 
il ne s'agit pas de representer I'&tre humain dans son cadre culturei 
et historique, ni des &tres celestes par leur aspect humain, comme 
Vont fait les artistes de la Renaissance. 

Liconographiie a une autre attitude envers le corps humain. Elle 
aide ă comprendre, ă partir de certaines donnces historiques et 
culturelles de la civilisation byzantine, la foi chretienne. 

Le monde antique Etait fascine par la beaute du corps human. 
La beaule n'est pas seulement I'harmonie des proportions, des 
mouvements et des formes, elle Etait participation au divin, ou, 
comme Iexprime Plotin: « Les arts n'imitent pas directement les 
objets visibles, mais remontent aux raisons d'ob est issu I'objet 
naturel ! 

Pour la Grace elassique, ideal de beaul€ est dâtermine par la 
doctrine pythagoricienne : « Tout est arrang€ selon le nombre-» 
Ces id&es Etaient fondees sur la dâcouverte des rapports numeri- 
ques dans les consonances acoustiques. Pour le pythagorisme les 
intervalles d'octave, de quinte et de quarte Gtaient la preuve que la 
nature r&pondait ă la pensâe mathematique et que Iunion des deux 
&tait la beautt 

Pour la saisir, îlfallait « dechiffrer » les phenomânes. La beaute 
est done soumise ă une structure nombree dont la clE est 'astrono- 
mie et la gfomktrie 

En effet, les ceuvres de ce temps, comme le Doryphore de 
Polyclăte, montrent Pemploi des nombres pour regler les relations 
entre les differentes parties du corps humain. A ce propos, Gallien 
fait dire ă Chrisyppe : 


1, Pudra, Ermeades (V, VU, 


3. Les Beles Leures, Paris, 1931, 136, 
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La beaute consiste dans I'harmonieuse proportion des parties, celle 
d'un doigt ă [ autre, de tous les doigts au reste de la main, de celle-ci au 
poignet. de celui-ci ă ['avant-bras, de cet avant-bras ă tout le bras, enfin 
de toutes les parties ă toutes les autres. comme c'est derit dans le canon 
de Polvelere. 


Pendant des siăeles, de grands esprits comme Platon, Vitruve, 
Augustin, Boâce, Leonard de Vinci, ont essay€ d'etablir un canon 
de la beaute dont le principe primordial est le nombre d'or. 

Pour I'Antiquit€, malheureusement, les textes et graphiques de 
ces th&ories sont rares et c'est seulement lors de la Renaissance que 
celles-ci ont trouve un Echo. 


Le module byzantin 


Le christianisme, aprăs des siăcles de persecution, n'avait rien 
de commun avec le monde puien, ni par la theologie, ni par sa 
morale. Et, quand il se tournait vezs la philosophie antique pour la 
redcouvrir comme » logos spermarikos = — « Parole sous mode de 
germe»- —, l'esthetique ne constituait pas Son centre dinteret. 
Dans le domaine de I'art, le souvenir de I'interdiction de |'Ancien 
Testament €tait encore trop fort pour permettre une recherche de la 
presentation figurative. Si. dans les catacombes, I'art antique &tait 
largement admis, il ne s'agissait pas d'une peinture illusionni: 
ayant pour but d'exalter la beaute chamelle, mais de 
symboles. 

De meme la conception d'un monde mutile par le peche et 
appelă ă Gtre transfigure par la grâce stat trop loin d'un cosmos 
harmonis€ par des nombres. Aussi, malgre l'influence du nco- 
platonisme dans les autres domaines, Part byzantin perdit vite le 
canon antique de la beaută. Et, au lieu de rechercher les rapports 
numeriques des difi&rentes parties du corps, on cherchait Iharmo- 
nie grâce ă une unite de base simple : le module. II s'6loignait de la 
nature idealisee du monde hell&nistique pour trouver |'image de 
Yhomme nouveau. Celui-ci sortait de plus en plus du monde des 
trois dimensions pour devenir le reflet d'un monde oi îl n'y a plus 
de dimensions. 


Le systeme des modules avait d'autres consâquences: il simpli- 
fiait la composition des figures et favorisait I'unit€ entre plusicurs 
auvres. C'etait done aussi une simple technique, d'atelier. (En 
Occident, le manuserit de Villard de Honnecour, ă la Bibliothăque 
Nationale, iilustre bien cet aspect pratique !). Rapidement, le mo- 
dule exerga une influence importante sur ['ensemble de |'art; par le 

it quril constituait un canon simple et clar îl s'imposa et fixa une 


grâce au module byzantin que, pendant des siă- 
5, Part byzantin, malgre des influences souvent hâterogănes, a 
arde son caractere. 
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Aprăs le refus du canon hellenistique, le problăme de Ia propor- 
tion restait ă resoudre. Le module ne pouvait &tre une simple unite 
« mecanique» : si Iensemble des proportions avait un sens, il 
devait en &tre une partie. Dans la recherche du nouveau canon, 
deux idees ont jou€ un râle important : la premiăre avait son origine 
dans les conceptions hell€nistigques et &tait surtout influence par le 
n&o-platonisme. L”homme ne peut pas âtre limite ă ses dimensions 
naturelies, îl est essentiellement &tre « surnaturel ». C'est la tâche 
de Iartiste de le faire apparaitre comme urchetype dans ses rela- 
tions avec I6ternel. Pour ce faire, îl se sert du cercle comme 
mesure Symbolique, et de son rayon qui devient module, d'abord 
pour la tăte, puis pour Ia totalit€ du corps. 

L'autre idee ele est d'ordre thologique et spirituel. Les icânes 
oii apparaissent le plus clairement les structures du cercle, sont 
celles de Ia face du Seigneur. Or cette icâne a une importance 
primordiale pour toute I'iconographiie. Pendant le temps de I'ico- 
noclasme, elle Gtait pour les d&fenseurs des icones la justification 
de leur doctrine. Le fait que, dans cette icone, s'€taient conserves 
les traits du Seigneur. donnait aux chrâtiens le droit de representer 
Dieu et les saints malgre interdiction de I'Ancien Testament. 
“Toute I'iconographie en tire son origine. Ces deux idees forment 
ainsi le fond mystârieux de chaque icâne : Dicu est devenu homme 
et I'homme s'6lăve vers Pâternite. 


Les proportions du corps 
Voici les proportions telles qu'elles sont donnces dans le manuel 
du Mont Athos: 


Apprenez. 6 mon &leve, que le corps de Thomme a neuf tts en 
hauteur. e'est-ă-dire neuf mesures depuis le front jusequ aux talons. 

Faites d'abord la premiire mesure de facon ă la diviser en trois 
parties: le front pour la premiăre, le net pour la seconde et la barbe pour 
a troisiăme. 

Faites les cheveus en dehors de la mesure, de ta longueur d'un nez. 
Divisez de nouveau en trois parlies espace compris entre la barbe et le 
nez: le menton est pour deux mesures. la bouche pour une et la gorge 
vaut un ez. 

Ensuite, ă partir du menten jusqui au mitieu du carps, îl 9 a trois 
mesures: jap” uns xenon. deux autres, mesures. Il a une mesure de 
nez pour les genenaa : depuis les genous jusqu  [ astragale, deus attres 
mesures: puls. de Pustragale fusu” au talon. une mesure de ez, De lă 
usage aus ongles une mesure. Depuis te larynx jus ă P'epaule, une 
mesure egalement; de meme jusqur ă F autre Epaule, Pour la rondeur de 
Pâpaule, une mesure ; depuis les os carpiens jusaqu ax origles de lu mai. 
une mesure. Une mesure encore jusqu au bul des doigts. Les deus yeux 
sont Egaus Tun ă [ autre et Fintervalle qui les separe est Egal un al. 
Lorsaque la tâte est de prafil. mettez ta distance de deux veux entre [il et 
Foreille; si la 1ăte est de face, îl ne fat qaun aril. L”oreille doit &tre 
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Egale au nez. Quand homme est nu il fat quatre mez pour la moitie de 
sa largeur; torsqu îl est habille, ta iargeur de la poitrine est d'une 
mesure et demie ; la ceimture doit &tre Elevee just aus coudes?. 


Dans le manu! que I'iconographe Nicolas Grechny a regu de ses. 
ancâtres vieux-royants, le canon est un peu different, surtout par 
de nombreuses explications d'ordre ascetique : 


La tete est €gale ă un septiâme de la longueur totale du corps (...) Du 
sommet du crâne au menton, on compte quatre longueurs ; du menton ă la 
clavicule, une longueur: de la luvicule ă la fossette du diaphragrme, îrois 
longueurs: de tă au nombril. trois longueurs; du nombril au pubis, 
€ealement trois longueurs. Du sommet du crâne au pubis, an compte 
quatorze lomgueurs, soi la moitie du corps human. 


Ceci a deus signifieations : 

) seul, celui qui a le cceur pur entrera dans le Royaume des cieux; 

b) c'est dans la chair que le chretien livre le combat le plus dur mais 
auussi le plus glorieux (--.) 


Les deux bras &tendus representent, des pointes des doigis d'une main 
ă Pautre : vingt-huit longueurs de nez correspondant ă la longueur totale 
du corps, ce qui signifie que I'on doit nourrir son corps par le travail de 
ses bras. En outre. ceite largeur des deux bras ctendus est gale ă un câte 
du triangle equilateral dont la poinze se situe un peu en dessous du talon. 
ce qui signifie que la Trinit de Dieu a 1 restaurăe en nous sur la 
eroi.) 


Ces deux canons parlent de mesures constituces par la hauteur 
de la tâte ou la longueur du nez, mais îls ne font pas mention d'un 
schema de cercles comme I'afirment les ovuvres de Panovski et de 
Onaseh*, 

II est probable que ce schema a &16 vite oublie par la majorită des 
iconographes. Constituă par ce jeu de cereles, il n'apparait de 
fagon stricte que dans les icânes de maitres 5. Les peintres conti- 
nuaient donc & utiliser le compas pour determiner les proportions 
des membres du corps, comme Didron e raconte du moine Joa- 
saph, au Mont Athos, et comme le decrit le manvel de Denis de 
Fouma. CTest la technique des siăcles prâcedents, fidelement 
transmise d'une generation d'iconographes d I'autre. 

Pourtant, 'essentiel du canon byzantin ne consiste pus dans un 
nombre fixe de modules mais dans les relations entre les parties du 


2. Dans Mamar! d icomographie chrăienne. iteodaction e notes par Adolphe Dono. 
vradection de Paul Duxasb, Burt Frankiin. New Vork, 1963 (1 dion, Pais. 1845). 
pp, S2:53, 

3. Eres Deuauve, ex Saints feâmes, Ediions de 1 bhaye de Chevetogne, Cheveto- 
ne 1965, p. 63. 

4. Erein PAovsay, = Die Entvicklung der Proponionslehre als ABbld der Sent 
Kung”. Monatshefe far Kunsissenschafi 
Konrad Ovascu. eines. Kister, Genăve. 1961, pp. 35 sa, 

5. On fait a men remarqse, ci-destu. p. 9, ă prapas des structures utometequs, 

(6. Dam Monar) iconograplie «hrenenne, op. ct pp. 33-01-46 
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Fie. 19 
Christ de Ia Transfiguration, 
Sinai, XIP siăele 


LES PROPORTIONS DU CORPS HUMAIN 


corps. Ces relations sont exprimâes par les modules en planime- 
tie. 

En comparant les icânes des differentes €poques, on voit que les 
proportions du corps humain changent. Ainsi le Christ du Mont 
Sinai du xl siăcle (fig.19), peut-ătre sous des influences orienta- 
les, a des formes asez lourdes: la grandeur de la tote represente le 
septiăme du corps, les bras et les jambes sont courts, les Epauleş et 
le buste larges 

Le Christ du Bapteme du XIv” siăele est seulement plus haut 
d'une demi-hauteur. Mais le fait qu'il soit represent€ sans vă 
ment, selon la tradition, laisse bien apparaitre I'anatomie humaine 
et lui donne un aspect plus €lance (fig. 20). 


Fie. 20 
Le Christ de Picâne du Bapteme, 
îcâne grecaue, XIV sticle, 
Jinusalem 
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Fig. 21 
Christ de ta Transfiguration, 
Thiophane le Grec, 

Jin du XII siicle 


Fie 23 
Saints de PIcne Te rijouis toutes 
Tes ertatures, 

Male Denls ou Dionis, 

debut XVT sticle 


Re 22 i 
Christ dela Trensfiguration, 
Ecole de Novgorod, XV” aiicle 


21. Vierge de Tikhvine. 
Ecole de Moscu, XV siăele. 
(Galerie Tretiakov - 
Photo P PiII/TOP). 
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A partir du XIV" sitcle, en Rusie, la figure humaine s'allonge. 
Pour le Christ de Theophane (fig. 21), la proportion est de 1:8; 
pour celui de Novgorod (fig. 22) elle est de 1: 9 et, chez Maitre 
Denis, les saints depassent 1:10. Les coudes se trouvent ă la 
hauteur de trois units et ce n'est pas le buste, mais la partie 
inf&rieure et surtout les jambes qui sont allongces. Cette partie 
passe de quatre unites chez le Christ du xn" sidele ă sept chez 
Dionisi (fig. 23). En comparant les figures entre elles, on constate 
que chaque Epoque a trouve un ensemble harmonieux de propor- 
tions et cel grâce au module chaque fois differemment utilisc 


Les proportions du visage: la thorie des 3 
cercles 


Pour les proportions du visage et de ses details, I'iconographe 
byzantin s'est &galement servi du module qui correspond toujours ă 
a longueur du nez. Ainsi la tâte est inscrite dans deux cercle: 
Paurtole souvent determine par un iroisitme. Le centre des cer- 
cles est situ€ ă la racine du nez. entre les deux yeux, C'est 
probablement la raison pour laquelle cette partie du nez est mode- 


108 


LES PROPORTIONS DU CORPS HUMAIN 


Ie d'une fagon propre ă I'art byzantin. Elle est ausși le centre de la 
tâte, siâge de la sapesse (cf. fig. 24, 25, 26), 

La thorie des trois cercles de Panovski prend sans doute son 
origine dans un manuscrit du debut du xxrr* siăele de la bibliothă- 
que d'Ftat de Hambourg. C'est le seul temoignage du Moyen Age 
expliquant clairement les proportions du visuge et de lu tâte avec 
Vaide de ce schema. Si le manuscrit est occidental, son inspiration 
byzantine est &vidente, Ainsi sa valeur est-elle peut-ătre encore 
plus grande. 

Le meilleur argument en faveur de ce schema semble ue une 


Achiropoittas, 
Xa stăele, Novgorod 


pie. 25 

Spa mokraia boroda. 

A sitele, Novgorod 
analyse des icânes clles-mâmes. Ce schema est une aide 
Vartiste, sans &tre la stricte condition du dessin. Mais îl se revăle ă 
lu fin comme un fond mystericux du chef-d'aeuvre, comme un des 
secrets de son harmonie 

Lticâne du Sauveur du xi siele ă la galerie Tretiukov 

(fig. 24), montre cette structure : le premier cerele qui a pour rayon 
la longucur du nez donne l'espace pour les yeux et le front. Le 


Ra cerele ă deux modules indique le volume de la tăte, Le nimbe au 
Si Paelelmen, contzaire ne correspond pas au trvisieme cerci, îl est dăplace vers 
XII stăcle, Lavra, Mont Athos le bas car il entoure aussi la barbe et les cheveux et doit s'inscer 
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dans le format de IFicâne. Cette derniăre est, par ailleurs, un des 
rares types d'icânes carrte?. 

La deuxiăme icâne, dite «du Sauveur ă Ia barbe humide », en 
montre une variation (fig. 25). C'est probablement ă cause des 
grands yeux que le visage est plus grand que le premier cercle; 
mais la tâte s'incrit parfaitement dans le volume du deuxizme. Le 
nimbe est plus petit aussi en raison des dimensions de la planche *. 

Les pupilles sont souvent placses ă une moitit du module du 
centre (racine du nez) du cerele. Ceci donne un triangle &quilateral 
qui confăre au visage son harmonie et sa finesse: 

Le visage de saint Panteleimon, dans une icâne grecque du 
xu* siăcle, semble plus grand que les deux prec&denis (fig. 26). 
En realite, le triangle a presque les memes proportions, mais îl se 
trouve sur un visage plus petit et la distance des yeux au centre 
d&passe Iegărement la moiti€ d'un module. (Comparer les fig, 25 
et 26). 

Jusqu'au debut du xviun* siăcle, ce schema des trois cereles 
determine les visages dans beaucoup d'icânes. Plus tard ce schema 
semble perdu. L influence naturaliste de I'Occident s'impose. Les 
visages deviennent lourds et plats, ils ont perdu Iharmonie et le 
rayonnement des icânes anciennes. 

La representation des visages en vue frontale ne posait pas trop 
de probiemes ă aniste du Moyen Age. Celle des vues de irois 
guarts, pour les tâtes inclinces &tait plus dificile: le peintre, en 
effet, ne concevait pas le sujet comme un organisme libre et mobile 
dans lespace, mais comme sa projection sur un plan ă deux 
dimensions, sur lequel il representait plusieurs aspects du sujet. 
Ces aspects n'ctaient possibles qu'ă partir de dilferenis points de 
vue. Cette conception «planimetrigue » est typique de I'art du 
Moyen Ase & Byzance comme en Oecident. Elle conduira ă des 
phenomănes de perspective comme la e6lăbre « perspective inver- 

Parmi les nombreuses variantes des profils de trois quaris, dues 
ă Finclinaison de la tete et ă I'emplacement du centre des cercles, 
analysons deux icânes: celle de la Vierge du Don de Theophane le 
Grec et elle de Saint Michel archange de Roublev (fig. 27 et 28), 
La tâte couvre exactement Itespace du cerele ă deux modules, 
comme dans le cas de Ia vue de face. Si dans cette vue le cenre du 
cerele, ă la racine du nez, se trouvait en A, il est transporte en B, 
dans notre cas, sur le cercle ă un module. L'axe du nez forme avec 
Taxe des yeux un angle droit, car le visuge n'est pas concu en 
profondeur (c'est-ă-dire en relief) mais en « planimâtrie ». Quel- 
la distance entre les yeux et le centre B est diminuce, 
souvent elle est traitee comme en vue frontale (1/2 module), Ai 
la vue planimetrique est encore accentuce, Le menton et le front 


7, -Achirepoătea» = man fat de main homme]. 
. —Spas moăraia horodta= = =te Sauveur ăla barbe humide =, expression qui cura. 
rise ien cete ice au graphisme exageră 


no 


Mite Dicu da D pi 
are de Dieu da Don. LArchange saint Michel, 
Tidophane le Grec. NV alăcle Andră Roublen, vers 407 


22. Les 40 martyrs de Sebaste. 
Ecole de Naworod, XVI alăele. 
(Muse de Novgorod). 
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restent ă la distance d'un module. Donc, les mesures verticales 
sont invariables. Les mesures horizontales sont de simples frac- 
tions du module. Par cette representation, les visages des icânes 
regoivent leur caractere transparent; îls « s'ouvrent » Vers le spec- 
tateur et la courbe de leurs tătes devient encore plus puissante et 
comme lourde telligence. 

C'est probablement ce phenomâne qui explique I'importance du 
volume des tătes de Roublev. L'iconographe ne visait pas la 
fidelite ă Iapparence exterieure des choses, mais, en termes de 
planimâtrie, îl exprimait selon ce schema les valeurs spirituelles 

Ici se trouve sans doute aussi 'explication d'un autre pheno- 
mâne de |'iconographie : les tâtes ă profil sur les icones sont rares 
et maladroitement dessintes. Elles signifient que les personnages 
sont moins importants, parfois meme mechants. La representation 
des profils sur les icânes de la Câne sont frappantes. Une partie des 
Apâtres disposâs autour de la table doit tourner le dos au specta- 
teur. Mais un homme sans visage visible crai inconcevable pour 
Tart byzantin: aussi le peintre tourne-t-il leurs t6tes comme si on 
les voyait de face. Le seul qui sot represente de profil, c'est Judas. 
Le profil viole le cercle, il deuruit sa perfection. 

A vrai die, de nombreuses icânes ne semblent pas strictement 
conformes ă ces theories. Aussi est-il peut-&tre dificile de soutenir 
que le schema des trois cercles a &t& applique sur toutes les icânes 
ct qu'il a EtE applique consciemment, comme |'affirme Panovski, 
Cependant de nombreuses icânes peintes par des maitres montrent 
qu'il a &t€ utilise avec precision jusqu'au XVIII” sitcle, et meme 
des ceuvres plus modestes restent, par le [ien de la tradition, fidăles 
ă cette conception planimetrique. Le module leur donnait certe 
unite et cette harmonie qui faisait de ces ceuvres un reflet de I'autre 
monde. 

Linterăt d'une Etude des modules byzantins ou du schâma des 
trois cereles est de nous permettre [aces au monde ideul ei 
presque abstrait de Jesthâtigue byzantine. Monde ideal et abstrait 
ne signifie pas monde coupe du reel. On veut dire simplement que 
les formes sont restructurăes en vue de refleter non I'apparence ou 
Yenveloppe materielie des &tres, mais leur essence : leur = noyau 
spirituel », leur verile &ternelle. Si on emprunte ă la realite a forme 
humaine, on soumet celle-ci ă un systeme g6omdtrique, ryhmique 
et chromatique particulier, plus apte ă sugg&rer Iinteriorite, I'es- 
sence spirituelle et divine. 

A propos des icânes, parler de I'harmonie du corps trunsfigure, 
<test bien affirmer une V&rite, mais îl reste necessaire de saisir le 
pourquoi et le comment de cette transfiguration. L'âude du mo- 
dule byzantin, comme la Ihtorie des trois cercles nous permettent 
de franchir un seuil et d-entrer dans le monde de cene trunsfiguru- 
tion, au moins dans son esthâlique: 


9. Tania ViamAss, «Les icnes de Bulgarie et fa communauit cutureile byzanina 
ave. Ines Bulgarer, X'-XIX" tecle(estaogue de Iexpostaa du Pet Palais, Paris), 
Presse anistique, Pare, 1976, 


Chapitre 8 


I/Ic6ne et 
les lois 
de la perspective 


Celui qui examine une icâne est souvent surpris par certaines 
formes Gtranges de I'architecture ou des montagnes: les murs des 
constructions et les rochers paraissent faire mouvement vers le 
'spectateur, les objets semblent vus de deux câtâs et n'ont pas de 
position stable, dans un espace qui lui-mâme a peu de profondeur 
(ef. planche d'icânes pl. 20, p. 105). En regardant de plus pres, on 
remarque aussi des paries du corps humain et des visages qui sont 
representes de fagon maladroite, semble-t-il, comme si le peintre 
&tait incapable de rendre ces details selon leur forme naturelle. 

Or, un examen, meme rudimentaire, fait decouvrir aussi tant de 
qualites artistiques et techniques dans I"icâne qu'on peut difficile- 
ment la considerer comme le resultat d'un art primitit. En fait, 
dans ces formes Etranges se manifeste une intention aristique, ă 
interprâter. Autrement dit, loin de constituer des maladresses, elle 
&taient voulues comme telles et, comme telles, comprises par les 
hommes de leur &poque. Aussi devons-nous les considârer au- 
jourd hui comme un langage par lequel I'artiste exprimait la râalit 
quril voulait traduire. Ces formes appartiennent toutes î la reprâ- 
sentation de I'espace. Leur ctrangetă exprime une conception de 
Vespace reel propre A Ianiste. Le peintre s'est trouv& devant la 
tăche de transposer les trois dimensions de I'espace reel sur la 
surface de I'icâne ă deux dimensions. Cette opăration est identique 
la constitution d'un systăme de perspective. 

La perspective est la projection des lignes de I'espace et des 
corps sur un plan. Ainsi obtient-on la sensation que I'espace 
Stend derriăre la surface du tableau. Cela ne veut pas dire que 
Tespace projete soit identique avec Illusion de la râalit, Nous 
connaissons aujourd'hui plusieurs systămes de perspective variant 
avec les differentes cultures (Egypte, Grăce, Byzance, Renais- 
sance, Indes, ete.). II en va de meme pour la conception de 
Vespace dans la peinture moderne. Tous ces systămes qui repră- 
sentent la realite d'une facon differente ctaient spontanement com- 
prehensibles pour les contemporains. II serait done faux de les 
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juger selon les criteres de la seule perspective lincuire et de son 
drive, la perspective centrale moderne. Chaque €poque possăde 
un systăme propre, exprimant sa conception du monde, ses 
moyens particuliers. Aussi ne peut-on pas considerer un systăme 
comme plus juste que I'autre ou supârieur ă lui. 

En outre la perspective n'a pas pour seule fonetion de creer 
Tillusion de Iespace, elle est aussi une forme symbolique. Er c'est 
son caractăre s&mantique qu'il faut dechifirer pour trouver les 
principes de ce langage et saisir ă travers lui la realit€ represente, 

Ce dechiffrage semble d'autant plus difficile qu'aucun des ma- 
nuels connus de peinture des icânes ne fait allusion ă la representa- 
tion de Iespace: sur le plan esthetique, nul n'indique pourquci 
representer les architectures ou les objets avec telle deformation ni. 
sur le plan technique, comment on construit ces formes gtometri- 
quement. On peut supposer que le matre transmetiuit ă ses disci- 
ples certains principes qui &taient ensuite appligus de fagon libre, 
selon limagination du peintre et le style du temps. Ainsi s'expli- 
queraient les grandes differences sur ce point entre les icnes. 

La continuite de I'art byzantin a certainement joue elle aussi un 
r6le important. En effet, une tradition seculaire, conserve mâme 
aprăs la chute de Constantinople dans Iiconographie de la Crăte, 
les pays balkaniques et surtout en Rusie, a transmis une certaine 
reprsentation de espace dont les details se fixaien avec pre 
sion. De ce fait, les peintres comme les fidăles restaient plonges 
dans les mmes figurations; par une influence reciproque les ima- 
es continuaient I'ancienne representation de lespace, tandis que 
les peintres continuaient ă voir le reel selon les formes transmises 
par la tradition. Cela dura jusqu'ă Iirruption de Iart occidental. 
Dans les icânes « occidentalisces », comme celles du XVII” sitcle, 
on a impression qu'il n'y a plus d'âme. Et, si l'on cherche les 
raisons par une analyse des formes, on trouve justement que 
espace est congu en profondeur et que les corps oecupent cette 
profondeur. C'est la perspective lineaire qui a change les rapports 
înternes de la representation. Ainsi apparait importance de la 
perspective propre ă Iiconographie. 


Les divers syst&mes 

Ces difficultes, jointes ă I"ubsenee totale de sources historigues 
et ă la diversită dans les representations de Iespuce sur les icânes, 
sont autant de raisons pour exposer la multiplicite des theories sur 
1a perspective, propre ă Iticonographie, Cependant, avant d'abor- 
der cette diversite deroutante pour nos yeux habilu6s ă d'autres 
structures, diversite que redouble lu multiplicite des, interpreta- 
tions, îl convient d'examiner quelles sont, trâs generalement 
parlant. les possibilites dont nous disposons pour representer I'es- 
pace tridimensionnel sur une surface ă deux dimensions. 

Au lieu de suivre un ordre historique, nous commencerons done 
par les syst&mes de reprăsentation les plus familiers pour ensuite 


na 


Figure 29 
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d&couvrir plus exactement ce que la perspective ou les perspectives 
des icânes ont de particulier ou de spâcifique. 


La perspective lincaire 

Rappelons d'abord les principes de la perspective que nous 
considerons couramment comme « naturelle», mais quril vaut 
mieux appeler perspective linaire ou aujourd'hui « perspective 
centrale moderne». Sa dcouverte est atiribute au. sculpteur et 
achitecte de la Renaissance, Brunelleschi (f 1446). Sa thtorie 
nEpandue par ses 6lăves Ghiberti, Masaccio et Donatello, suscita 
au XVe et au XVI" sidcles un grand enthousiasme. Pendant cette 
€poque les esprits Gtaient preoccupes de dâcouvrir les lois qui 
permettent de represener au micux le monde exterieur. A I'epo- 
que, on pensait que I'impression visuelle subjective pourrait de- 
sormais servir de fondement ă la construction d'un monde objectif, 
que Iespace psychophysiologique Gtait transposable en. espace 
mathematique et, en fin de compte, que I'art &tait susceptible de 
s'6lever au niveau de la science ! 

“Cette representation de espace en profondeur devint possible 
par la connaissance des lois de la vision. Celles-ci sont fondees sur 
le phenomâne selon lequel des droites parallăles semblent se re- 
joindre ă Pinfini dans un point, le point de fuite 2. Pour representer 
sur un tableau Pespace et les objets dans leur position et leurs 
dimensions reelles il faut exprimer les relations entre trois don- 
tes: I?ceil du spectateur, le point de fuite, le plan figuratif. L ceil 
du spectateur « V » se trouve en face du point de fuite ă la mâme 
hauteur sur la « ligne d'horizon ». II est done fixe et immobile +. Le 
plan figuratif est conu comme une section de la pyramide forme 
par les rayons visuels. (Aujourd'hui on le congoit comme sa 
projection. Le centre de projection est I'« oil» des traites de la 
Renaissance.) La ligne « cil-point de fuite » passe ainsi par le plan 
dans le « point principal» P (fig. 29). II est important de remarquer 


distance 


1. Enein PANOVSY, la Peripecave comme forme symbolique. Enlons de Mimule Pais: 
1975. p. 150, 

2. La menion exacte du point d uite n'a pas encore connve par es artses de la 
Renaissance. 

3. Les peintres de la Renaissance savaient aussi qu'il faut une cenaine distance entre le 
spectteur i l peinture pour avoir impression de a distance 
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Fieure 30 


Figure 31 
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que le mouvement part du spectateur. Celui-ci entre dans le monde 
represenie: le tableau est comme une fenâtre ouverte. En rabattant 
sur le plan figuratif (le tableau) la distance otil-plan, on obtient les 
deux points V= et P, ă partir desquels on peut tracer les deux 
€chelles: I'echelle fuyante, celle de la profondeur, et I'chelle 
transversale, cele des largeurs (fig. 30) 


lan figure 


V2 Aptaee e. tigne 
7 %orizon 


Si Pon veut obtenir la perspective de la troisiăme dimension, 
pour laquelle intervient, en plus des dimensions du plan, I'Echelle 
des hauteurs (fig. 31), îl faut rapporter les mesures des segments 
verticaux, en les reduisant en raison de la distance. A partir de ces 
principes, un nombre infini de structures de Iespace sont poss 
ies. Les ceuvres des siăcles suivants demontrent la richesse de 
cette theorie. 
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Cette presentation sommaire + de la perspective lineaire, fait 
apparaitre ses 6lements caracttristiques. Elle est surtout represen- 
tation de la profondeur de Vespace. Mais il faut se garder de 
considerer la perspective comme un simple instrument pour creer 
une ilusion naturaliste, une virtuosil€ qui « violente Ia nature par 
des exercices excessifs » (selon le reproche de Vasari). Ele n'est 
pas non plus le seul critre empirique pour apprâcier Ia valeur 
artistique d'une ceuvre d'art, comme c'&tait le cas pour Hacade- 
misme du XIX" siăcle. 

A cette theorie lineaire on a adress€ deux reproches: son subjec- 
tivisme, car îl construit un monde ă partir d'un seul point et fait 
ainsi de Ietre veritable un phenomâne EphEmâre; son rationi 
aussi car en representant la realite dans un systâme gometrique, la 
perspective lineaire impose ă I'&ure une structure et dâtruit ainsi la 
liberte de I'imagination. Mais ces deux objections sont presque 
contradictoires. 

Les reproches des dfenseurs modernes de Iticâne vont plus 
1oin$. L'espace en profondeur, ou Iapparence visuelle, serait pour 
eux une n&gation de Iessence de la realite, Crest que espace de 
image est la region du symbolique-dogmatique, oâ I'acuvre d'art 
accomplit elie-meme des miracles. La perspective lincaire Elimine 
cette region de lart religieux. 

En revanche, «elle ouvre une râgion tout ă fait nouvelle, celle 
du * visionnaire ”, oi le miracle devient alors experience imme- 
diatement vecue par le spectateur, les EvEnements surnaturels fai- 
sant pour ainsi dire imuption dans I'espace visuel, apparemment 
nature! de ce spectateur et le ** penâtrant”” ă proprement parler, de 
leur spiritualite grâce ă cette irruption meme €». 

On ne peut s'empăcher de penser aux nombreux mystiques du 
Moyen Age occidental. Leur experience &tait justement caracteri- 
se par cette vision du monde surnaturel qui apparaissait dans leș 
formes natureiles. Mais les thâses de Panovsky ne sont pas restees 
sans contestation. A juste titre, P. A. Michelis remarque que I'i 
fini de la Renaissance n'est pas I'infini de la religion, mais Iinfini 
« materialise » des sciences; et que, le plus souvent, les artistes de 
Ia Renaissance ont accentue le premier plan pour Gviter la profon- 
deur illimitee qui repugnait ă leur conceplion statique du beau”, 


4. Pour un expone plus exhausi, voie Petro Rana. a Praspeti: lege d prospetim 
normale, Garza, Milan. 1940: Mioatine BoRIssALai Inc, a Teorie de  arehitecture! 
Payot, Buia, 1926, 

3. Cenains aueura, traian de |feooographie, e soulignent que lex aspect negată de 
13 penpetive imtare: im Leonid Osea ap. ci. p, 2243 Panayotis A. MCM . 
Fotheagque de FAr înzmin. Pamearoa, Pare. 1959. pp. 180-203: PAuL EVDOKIMOV, 
Tvr de Pivâne. DDB. Paris. 1970, p. 191: Gervase Maria. Bizantine. Aewhetes, 
1. Murray, Londres, 1982, p. 20, A fa limite. une tele posiion nevieni & considere Tari 
îvzantin et. e ui, ice Connme eul an eigieux posible 

6. Erei PANOVSCY, la Perspective comme forme 3ymbolique. op. it. pe 181 

7. Panayeris A. Micuttis. ap. cir p. 201. Nous developperons les argument de cete 
sonceptio ă la fi du chapite ssivan, pp. 136-137, 


7 


Figure 32 


ELEMENTS D'ESTHETIQUE 


La perspeclive perceplive 

Bientât les artistes de la Renaissance se rendirent compte que la 
perspective linfaire ne pouvait donner une image de l'espace, 
comme nous le percevons, car elle est fond&e sur le principe de la 
vision d'un «il unique et immobile. Or Ia vision naturelle se fait 
pas les deux yeux et par I'assimilation des impressions optiques par 
Tesprit humain. En outre, ă cause des deformations laterales, et 
aussi du mouvement des yeux, I image construite par les proc6des 
geomdtriques ne peut &tre une reproduction adequate de image 
visuelle. Ce fait Etait connu des I'Antiquite. Les IEgăres courbures 
des colonnes des temples grecs et les deformations voulues dans 
les peintures pompiennes le demontrent. Les peintres de la Re- 
naissance, eux aussi, ont utilise les phenomânes de cette perspec- 
tive dite « perceptive » $ ou « subjective » 9 


| A 


Le dessin representant un chemin droit et ă I'horizon une monta- 
ne. montre la diffrence entre les deux perspectives: dans la 
perspective lineaire, tout est subordonne au principe que les droites 
paralitles se rejoignent en un point situ€ ă 'infini (fig. 32 a). Cela 
correspond ă I'image photographique. L'image est gcometrisce, 
abstraite, mais elle a I'avantage de I'unite et de la clart€. Dans la 
perspective perceptive interviennent 4'autres facteurs: le premier 
plan, par la binocularit€ et le rapprochement, montre le chemin 
avec des lignes presque parallăles. Puis, par une I&găre courbe, îl 
rejoint la perspective linâaire (fig. 32 b). On peut constater que 
plus Iobjet est proche, moins ses lignes sont soumises ă lu pers- 
pective linsaire et plus il est €loigne, plus îl est soumis ă lu 
perspective lineaire. 

Un autre phenomâne est visible dans la montagne situce ă 
Thorizon: elle apparait plus grande que dans la perspective li- 
neaire; le meme fait se produit, du reste, quand on compare un 
paysate avec sa photographie: sur la photographie la montagne 
semble trop petite. Cela est dă au fait que le cerveau transforme les 


î. bors V. Ravstaan, Protranstvenye postroeni + drevmerussbaj &ppisi (Strutu 
res de Pespace dans la peinture de Panieane Rate), Ea. Nauka. Moscow, 1979, pp, 21. 
eo. 

9. Erwin Pvovssc, le Perspeczive comme forme ssmbolique, op. ct. pp. 43 34, 
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Figure 33 


LICONE ET LES LOIS DE LA PERSPECTIVE 


impressions optiques. Dans ce processus, îl est influence par la 
connaissance de la chose, sa distance de la chose, cette distance et 
la comparaison avec d'autres objets et la comparaison generale 
entre tous les objets 19. 

La caracteristique de cette perspective est que I'espace est en- 
core un « quantum continuum =, mais que Sa continuite n'a plus la 
mâme densite: îl est ă mi-chemin entre la continuite lincaire et 
espace morcelă des autres perspectives que nous allons examiner. 


La perspective axonomătrique 


Elle represente I'objet sans les d&formations de la perspective 
lincaire, c'est-ă-dire que les lignes de l'objet restent parallăles 
malgre une certaine illusion de 'espace. Ceci n'est possible que si 
Tobjet est tres rapproche du spectateur. Les parallăles font aussi 
que I'objet ne fait pas partie de Vespace ambiant. II est lui-mâme 
espace, espace isol, avec ses propres structures, sans relation avec 
un autre 6l&ment de lensemble (fig. 33). Ainsi la perspective 
axonometrique n'indique pas une ligne de force comme celle de la 
perspective lineaire qui souvre au spectateur pour qu'il entre dans 
a profondeur. L'obiet axonometrique est neutre, îl est simple 
presence ou &nonce d'une v&rite, hors de lespace et ainsi hors du 
temps 11. Nous retrouvons souvent cette perspective dans |'icono- 
graphie. 

Cette perspective axonometrique donne un autre enseignement 
interessant: quand les parallăles d'un objet sont trop longues, le 
spectateur a impression qu-elles se dilatent et que les dimensions 
des parties &loignes s'agrandissent. Cependant, une verification 
au compas montre qu'elles sont les memes que celles des parties 
rapprochees. Cela montre que, sous I'influence des representations 
en perspective lincaire, le Spectateur moderne ne peut plus sontir de 
ce schema. II voit tout selon ces cat&gories. Un enfant, au 
contrare, qui n'a pas encore recu cette formation de la perspe 
lineaire, represente les obets non comme îl es voit. mais comme il 
es connait!2, C'âtait aussi le cas du peintre du Moyen Age. Par 
une tradition seculaire, îl &tait forme ă voir Iespace selon les 
structures d'une perspective non lin6aire. 


La perspective inverste 


Nous avons dăjă note qu'il n'existe aucune source pour expli- 
quer pourquoi, apr&s Iart îllusionniste de I'Antiquite, brusque- 
ment. On commence, ă Byzance comme en Europe, ă represener 
le monde en renversant les lignes de force de l'espace. Ce fait 
exprime un changement profond dans la vie culturelle de I'Epoque: 


10. L'homme a sn sea de Fobet piu complet que la ion me le mon. Les 
vrea mean E air [E ema ee Vana imprsint Oaie 
Pa exemple, sea î «li de bit es dimensiona. e pete Vot luu Is 
mes pls prngea av lex ne e oot 

11. Cre poa cela au în perpecive ex emplape ajun bi dna les detin tech 
aus ENE al repre Ip e ius temea panibe dormea informa Mr 
Mob în pla enter meme avec an ec pia, le deloc) 

1 Or rerue uta eee indeed în entre moder 
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Figure 34 
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Et, puisque les formes de art ont un caractere semantique, on 
pourra, apres une analyse obiective des phenomânes, proposer 
Iegitimement des conclusions relatives aux idâes philosophiques et 
thâologiques sous-jacentes. 

Considerons d'abord ce qu'on appelle la «perspective inver- 
ste =. Comme le nom I'indique, il ”agit d'une perspective dont les 
structures sont invers6es par rapport ă la perspective linâaire, C'est 
dire que cette conception technique de la perspective est histori- 
quement postârieure. En effet, la recherche scientifique dans le 
domaine de I'icâne n'a commence qu'au debut du XX" sibcle, 
Auparavant, I'icâne, Gtant image du culte, restait enfermee, dans 
le cadre de Ia vie liturgique orihodoxe !3. 

Le principe de Ia perspective inverste est simple. Les lignes de 
cette perspective ne se rencontrent pas dans un point de fute situ 
derritre le tableau, mais en un point situ devant le tableau 
(iz. 34). En fait, on ne peut pas parler d'un Systâme avec un seul 
point de fuite situ€ dans le spectateur, car dans les icânes îl y a 
rarement un seul point de convergence et souvent chaque objet 
represente a sa perspective propre. De meme, On n'y trouve pas 
Vechelle des largeurs qui, dans la perspective linâaire, a pour 
fonction de representer I'extension de l'espace. Souvent, les objets 
ne sont pas placâs dans un ordre de distance et de dimensions, mais 
juxtaposes selon un principe de composition et selon la significa- 
tion de ces objets dans la scâne representee. Ainsi, îl n'y a pas de 
profondeur ă interieur de la representation: espace est reduit, îl 
s'&tend vers le spectateur. De cette faon les lignes de force sont 
inverses: elles sortent de !int&rieur de |' image vers le spectateur. 

En ce sens, icone est le contraire d'une peinture de la Renais- 
sance: elle n'est pas une fenâtre par laquelle Pesprit humain doit 
pEn&trer dans un monde represente, mais elle est un lieu de pre- 
sence. En elle le monde reprăsent€ rayonne vers celui qui s'ouvre 
pour recevoir. Dans la perspective inverse, c'est espace qui est 
actif et non celui qui regarde. 


Etudes de diverses icânes 


Voyons comment elle est mise en azuvre dans les icânes. Les 
difierentes &coles ne I'utilisent pas avec la mâme rigueur, mâme si 
elle est prăsente partout. Au debut, jusqu'ă la periode iconoclaste, 
elle n'apparait que dans ses formes simples, mais on note toujours 
un refus de la profondeur de lespace; ce n'est que plus tard, 
pendant la periode classique de I?art byzantin lors de la deuxiăme 
Renaissance sous les PalEologues, qu'clle manifeste la richesse de 
ses possibilites: elle atteint probablement son apogee dans (art de 


13. expression = perăpecive inverse» a e formule par Oskar Wuls. Die umge: 
chirie Perspektive und die Niedersich =. Kunstgeschichliche Monographien cn Thoncur 
Auguste Schmanane, K. W. Hiesermann, Lelpoig. 1907. qui es une defense des nepni- 
s<ntaions de espace byzantini 
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Figure 35 


ILICONE ET LES LOIS DE LA PERSPECTIVE 


Novgorod. Quatre icânes, caracteristiques chacune d'une €poque, 
nous serviront d'exemple pour comprendre comment lespace na- 
turel peut &tre exprime par la perspective inverse. (Dans la des- 
cription, nous employons gauche et droite par rapport au specta- 
teur, lequel doit se mettre ă la place des personnes represent6es, de 
sorte que le mouvement reel de I'icâne se fait de droite ă gauche), 


1. Annonciation (XIV siăcle. Ochrid, fig, 35) 


3 


GA AMRO 


Liespuce dans cette icâne est surtout marqut par les lianes 
obliques, en bas des deux socles, en haut du baldaquin du irâne de 
lu Vierge. Le premier plan est indique par les deux socleş qui font 
monter le sol, sans donner I'impresșion de la profondeur, car ils 
sont dessins en axonometrie. Ce premier plan est limite par les 
constructions dont les formes sont vues d'en haut et representtes 
en planimetrie ou lEgăre perspective inverste (le socle de la co- 
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1onne jusqu'ă la hauteur de la main de Ia Vierge se trouve exacte- 
ment sur Iaxe horizontal de la repr&sentation). Les lignes du 
baldaquin font le mouvement inverse ; ses surfaces sont dessines 
en axonometrie. Derriere I'aile de l'ange apparait le sommet d'une 
architecture, vue du dessus, en perspective inverste. Derriăre ce 
plan, espace s'arrete pour donner place au fond d'or, lumiăre 
absolue au-delă des dimensions terrestres. La caractâristique de 
cette icâne est done de n'avoir qu'un premier plan. 


2. Intercession de la Vierge (XV* sitcle, Novgorod, fig. 36) 


Malere le peu de profondeur, on a I'impression que cette scâne 
compliquee s'avance vers le spectateur. La moiti€ inferieure de 
Ticâne est ocupe par une foule de personnages placâs câte ă câte 
avec des tâtes Egales (isoc&phalie). et dont les pieds touchent le 
seuil de Iicâne. Derriăre eux, en remontant, on VoiL d'autres 
saints. Leurs tâtes sont plus grandes que celles des personnes du 
premier plan. Ce phenomăne est aussi une forme de la perspective 
inverste, qui n'est pas limitte aux surfaces planes et aux cubes. 
Ainsi les personnes du fond semblent &tre sur le meme plan que 
celles de devant. 


Les formes architecturales de la moitie supârieure montrent une: 
multitude de solutions. Le temple sur colonnes (ă gauche), la tour 
et le portique au-dessus de I'&vâque, sont vus de dessus, les toits 
sont dessins en axonomdtrie. Le cOI6 est avancs et en perspective 
inversce. La representation de Ieglise, au centre de licâne, est 
specialement interesante. Elle domine toute la composition. La 
Vierge plane dans I-air, non pas sous le baldaquin (dessine ă plat 
avec seulement trois; colonnes), mais devant lui; cela cvite de 
donner I'impression de profondeur. Elle est devant la fagade d'une 
&glise dont les câtăs sont plits en avant. De cette manitre on peut 
les voir tous les deux en mâme temps. Is sont represents comme 
le toit, en axonomtrie. Le toit permet de bien saisir le probleme 
que pose cette forme de representation: lorsque les câtâs sont plies 
en avant, le toit doit se couper en deux sur le faite. De cette 
coupure surgit la coupole dessinte elle aussi ă plat. L'ariste va 
encore plus loin.: ă droite de I'6glise, il plie meme I'abside dans le 
plan, alors qu'elle ne devrait pas &ure visible, car elle se trouve sur 
Vautre fagade. A droite de I'Eglise, une Grange construction rap 
pelle le trâne de I'Annonciarion d”Ochrid : est-ce une tribune d'oăi 
est tendu le voile de la Vierge, symbole de sa protection? 1] est 
probable que c'est un 6lEment appartenant ă Iinterieur, car ['appa- 
rition de la Vierge relatee par Î'icâne s'est produite dans I'&glise 
des Blachernes, et non devant elle. L'art byzantin, en refusant la 
«boile-espace =. c'est-ă-dire toute profondeur, devait placer ă 
Pexterieur des bâtisses les €vEnemenis se deroulant ă Iintericur. Et 
pour indiquer que Vaction se joue ă I'interieur, on suspend un voile 
rouge entre les sommets des architectures. 
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Pigure 37 


Figure 38 


IL-ICONE ET LES LOIS DE LA PERSPECTIVE 


En bas, au centre, îl faut encore remarquer la forme du trâne du 
chantre Romain. La perspective inverse se revăle dans la courbe 
(en realite ce sont deux courbes differentes ă droite et ă gauche) 
comme aussi dans le fait que la partie arriăre se tourne fortement 
vers I'avant. Les deux marches sont dessins selon une perspec- 
tive legărement inverse. 


3. Presentation au Temple (XV* siecle, Novgorod, fig. 37) 


Le premier plan est forme par un sol relativement large sur 
lequel s'avancent vers Simeon trois personnages: la Vierge, la 
prophetesse Anne et saint Joseph (de droite ă gauche), Mais ce sol 
semble s'€lever vers le spectateur, impression accentute par le 
rythme des marches en perspective leg&rement inverse (la marche 
de devant est la plus petite). Le fond avec ses lignes verticales est 
surprenant. Le ciborium, la fagade et les câtes du temple sont 
dessines en axonometrie, I'abside est, ici aussi, tourne dans le 
plan. La courbe du mur domine le fond. Pour fermer le fond â 
zauche, et pour &viter une trop grande profondeur, car le mur 
arrive encore derriere abside, le peintre Ia pli€ en avant. II arrive 
ainsi ă la meme hauteur que Ientrâe du Temple. Au sommet du 
mur est place un autre baldaquin (dessin€ ă plat): il soutient le 
voile signifiant que la scene se pase & Iint&rieur '4. La courbe du 
mur montre que les formes de I'architecture n'indiquent pas seu- 
lement l'espace, mais qu'elles sont autant d'Elements de la compo- 
sition mEme. Ce mur ne pouvait pas &tre droit car il aurait donne 
des lignes horizontales qui se seraient heurices aux verticales du 
Temple ă droite; îl aurait donn€ un espace vide, en fa 
Temple, et n'aurait pas permis unite du lieu, ainsi ci 
courbe. 


4. Resurrection de Lazare (fin XV” sitele, Novgorod, fig. 38) 


Ce qui caracterise cette icone est la densite de la composition et 
1a force du mouvement. Tout se pase ă la surface du premier plan. 
A gauche le groupe des pharisiens avec le Christ et le groupe des 
disciples sernes câte ă câte; meme le mouvement des corps semble 
se produire dans un monde ă deux dimensions. Aux pieds du 
Seiuneur, Marie et Marthe; elles touchent le bord avant de la scâne 
que homme ă droite portant la pierre. De cette maniăre 
resulte une position presque impossible, la pierre se trouvant prati- 
quement au-dessus des deux femmes. L-a perspective de la pierre 
meme n'est pas Claire: une partie de celle-ci est cachee. Une forme 
elaire aurait probablement plus derange encore lu composition !5. 
"Tr&s proche du premier plan se trouve Lazare encore dans son 
tombeau. La dominante de cette scâne est le mouvement des 
rochers. Ils contrastent mâme avec le calme de la representation. 


19. Ce mu se trouve toujours sur les icbes de I'/neredulite de suine Thomas. 
18. Ce procede es assez souvent uilie pour barmoniser 'easemble. Ainsi. dans icâne 
e la Trinre. Roublev Cache la veritae perspective de îa tale et des ieşea. 
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En de multiples variations, leurs lignes indiquent la diagonale. Les 
masses de pierre s'elevent avec IEg&ret€, pour tourner leurs som- 
mets dans une courbe en «S= vers le spectateur, On a ainsi 
Vimpression qu'ils arrivent au premier plan, comme les personna- 
ses. Les formes 6tranges de rochers sont aussi une forme, de 
perspective inverste. Les architecture, dans les întervalles, ae- 
centuent ce rapprochement des rochers. 

Ces quelques observations demandent ă &tre completees par 
d'autres analyses, qui porteraient surtout sur des icânes de maitres, 
Mais on peut d6jă relever ces 6lements caractâristiques de la 
perspective inverse : 

a) Dans les peintures byzantines et specialement sur les icânes, 
Vespace est peu profond, souvent limite au premier plan, ferme 
vers le fond par une coulisse d'architecture ou de paysage, ÎI n'y a 
pas d'illusion ni de profondeur ni de corps ă trois dimensions. 

b) L'&venement represent se pusse au premier plan: par 
Pagrandissement de leurs proportions, les personnages situ; en 
arriere appartiennent ă ce premier plan. 

c) Les El&ments d'architecture et les objets (sidges, ete.) sont 
dessins soi en axonometrie, soit en perspective inverse 19, Ains 
leurs câtes sont plies en avant et mEme des parties normalement 
invisibles sont representees, Pour Eviter la representation (neces- 
sairement en profondeur) d'un int&ricur, les scâneş se jouent t0u- 
jours ă exterieur d'un bâtiment. Les paysages de rochers sont 
represents avec le meme principe du mouvement en avant. Dans 
toutes les constructions. la verticale est rigoureusement garde, 

d) L'ensemble de ces systămes de representation permet de dire 
que la ligne de force va de I interieur de I'icone vers le spectateur. 

e) La perspective n'est pas isolee des autres aspecis d'une 
ceuvre d'art, elle est subordonnce ă la composition et surtout ă 
Videe de l'aeuvre. 


Cette presentation s'est volontairement limite ă une analyse deș 
Elements formels de la perspective înverste. ÎI reste ă donner les 
thcories qui interprătent cette perspective inverse, afin d'en dega- 
er la portâe thtologique. 


16. Partos, on iuve sasi. dans quegues deals, l perspeative lineaire, mais elle ne 
jouc jamais qu'un role subordona, 
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Les thâories 
de la 
perspective inversâe 


La complexite de la perspective inverste montre ă elle seule 
qu'on ne peut considrer I'iconographie byzantine comme un ștyle 
primitif, încapable de presenter | espace comme il nous apparait. II 
faut plutât supposer que ce type d'expression a &1€ choisi et 
developpe, parce qu'il exprimait mieux la realite telle que le 
Moyen Age la concevait et voulait la traduire. 

Au cours des derniăres d&cenniies, la recherche iconographique a 
essay€ d'expliquer les principes de la perspective inversce ă partir 
de certaines donnees scientifiques. Ainsi se dessinent deux tendan- 
ces, Pune, en U.R.S.$., qui S'appuie sur des ihories optiques et 
gtometriques, autre en Occident qui voit dans la perspective 
inversce [expression d'une donnce culturelle. Avant d'entrer dans 
Texposition de ces deux interprătations, îl faut souligner quril 
sTagit de ihtories diferentes qui n'ont en commun que quelques 

5 principes. La recherche est encore loin d'une solution syn- 


L'aspect scientifique de la perspective 

Une des premiăres theories dignes de ce nom est celle de la 
double perception, Slaboree par A.V. Babousinski !. Il explique la 
perspective inversce par la binocularite de I'homme. Chaque «il 
de homme voit [objet selon les lois de la perspective lincuire, La 
superposition des deux perceplions fait apparaitre une image sur 
deux câtes. Malgre ses observations int&ressantes, cette conception 
parait &tre d'une application limite car elle ne peut âtre valable 
que pour une petite distance (moins de 30 em) et pour des objeis de 


1. Aratoy V. Basovăessi, = Lănejoaia perpeltiva v iskussve î zatel'oom vospritii 
realinava peitranstva (Perspective lincaire dans Tari ei dans a perocptio visvelle de 
espace rel) Itaaţeo.t. În 1, 1923, Moscon, pp. 213-201 
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Figure 39 
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dimensions reduites, c'est-ă-dire ne depassant pas la distance des 
deux yeux. Aussi cette explication semble-t-elle plus ingenieuse 
que vraisemblable. 


L. F. ZEGINE : Vespace + dynamique = ? 

La thâorie de L. F. Zegine est fondee sur le fait que la vision de 
Whomme est monoculaire, c'est-ă-dire que I'homme voit le monde 
selon les lois de la perspective lineaire. En se deplagant, îl regoit 
plusieurs aspects de Iobjet qu'il unit mentalement dans une seule 
image. Celle-ci contient ainsi les aspects des differentes positions. 
Le mouvement est exprime par les lignes courbees (CI-A ; C2-B) 
(fig. 39). 


C1+2 


Selon ce processus, les verticales et horizontales restent paral- 
Iles et seules les lignes de fuite sont changes par le dEplucement. 
Ainsi le point de fuite s'€l&ve au-dessus de I'horizon, le câte de 
face (AB) Grant invariable. 

Cela vaut pour une surface ă deux dimensions. Quand il s'agit 
d'un corps, îl faut ajouter la troisiăme dimension qui, elle aussi, a 
deux points de vue (D1-D2) qui s'unissent avec CI et C2 (fig. 40). 


2. Lev E. Zecane. Iazyă Zivopi' nove proievedenia |lamgage de Pere picturale) Eu, 
Iskussteo, Moscou. 1970. 
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Figure 40 


Par ce mouvement, la surface se relăve, les bords en arritre se 
rallongent et I'obiet represent semble s'avancer vers Ie spectateur. 
II le voit en mâme temps des deux câtes et d'en haut. 


Ce principe du rapprochement des deux points de vue $”applique 

aussi aux autres formes gcomătrigues et donne les deformations 

qu'on peut constater sur les icânes. Une ligne droite forme ainsi 

une lEgăre courbe (fig. 41 a), une courbe plate concave devient 

Fie. 4la encore plus concave (fig. 41 b). une courbe convexe est redresste 
et s”approche de la ligne droite (fig. 41 c), 


Dans un cercle (fig. 41 d), ces deux effets se realisent en meme 
temps. La partie superieure du cerele est vue comme courbe 
convexe, la partie inferieure comme courbe concave (Al et A2). 
Ainsi, par le redressement de la courbe superieure et la contraction 
de la courbe inferieure, le cercle se brise en deux parties. 
Parmi les nombreux exemples donnes par Iauleur, nous n'en 
retenons que quelques-uns qui S'expliquent bien par ces principes, 


| Fe. 4ra 


Ra.42 


Re 


Fin. 44 
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On peut observer ce phenomene dans le dessin des vases sacres 
presentes sur les icânes (fig. 42): Ia courbe du pied du calice 
S'aplatit, le bord superieur se Jăve et se pose Sur le bord ini&rieur, 
qui est aplati. Ainsi on a impression que le calice est dessine de 


pur profil. 


De măme, la forme &trange des trânes peut &tre expligqute par ces 
memes principes (fig. 43) (ainsi la fresque du mittre Denis au 
monastăre de Theraponte): le dossier du trâne est vu en oblique: 
en realite, îl a une forme ovale, mais soumise aux deux operations 
de rapprochement des points de vue, qui ont 646 indiquees pour le 
cerele. Par le rapprochement de Al et A2, cet ovale est brise et lu 
partie droite se voit repoussee en arriere: 


a 


LU A2 


A A2 A Aa 


On peut aussi observer que le mouvement des deux points de vue 
se, produit dans les deux dimensions, en hauteur et en largeur. 
Ainsi le carre est transforme en une forme limitee par quatre 
courbes (fig. 44), Le dossier du trâne, en realite rectanguluire, sera 
dessine en courbes. On trouve cette forme sur les icânes de Nov- 
uorod, mais aussi dans Iart italien du XuI" siăcle 


Figure 46 


Fizure 45 
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Un autre exemple interessant est fourni par la forme des autels sur 
les icânes. La surface de Iaulel est en realite rectangulaire 
(fig. 45). Par le rapprochement des deux points de vue, les lignes 
paralleles en face du spectateur se transforment en courbes. La 
tension produit meme une fente du bord en aritre. Le calice qui se 
trouvait ă Iintersection des diagonales du rectangle est pouss€ en 
avant, car dans la nouvelle forme, les diagonales se coupent plus 
en avant. Sur d'autres icânes, les vases scres sont meme avances 
jusqu'au bord. 


PA 


Ces exemples montrent aussi comment Iespace est congu dans 
le systeme de la perspective inversce. L-'espace n'est plus r&duit au 
plan. Il a une profondeur, mais, au premier plan, celle-ci est faible. 
Le deuxieme plan se courbe en avant comme une forme spherique: 
(fiz. 46), primordiale pour Iensemble de I'icâne: elle stavance 
vers le spectateur, rayonne vers lui. Elle represente un microcosme 
i chuque detail a sa place, son existence propre, L“espace sphâri- 
subordination des €lEments sous un principe: 
unique comme dans la perspective lincaire de la Renaissance il est 
r&ceptaele pour les objets. 1I n'a pas non plus besoin d'un cadre 
comme un tableau qui est fencire ouverte sur le monde represente, 
Dans Ificâne, Pespace est dynamique. II sort souvent de la surface 
peinte et dâborde. comme le montreni, par exemple, les icânes de 
saint Georges ă cheval. 
fonction du cadre donne ă la composition de Picâne une 
grande stabilite, Entrant dans la tension de la surface spherique, les 
details sont comme les pierres d'une voie. [Is regoivent par lă une 
nouvelle mattrialite; congus comme des projections sur un plan, 
il sont structures par un contour Energique, animes par des lu- 
mi 
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HonizoN Cependant. surtout dans les formes du premier plan d'une icâne 
et ă la peripherie, on peut observer le phenomâne contraire : une 
perspective fortement convergente. Si, dans la perspective linbaire, 

i le point de fuite se trouve sur la ligne de I'horizon, ici, ce point se 


trouve au-dessous de |'horizon ce qui produit une forte conver- 
sence des lignes (fig. 47). 


Dans cette perspective, les rayons visuels tendent vers Ihorizon, 

Comme dans le cas precedent, on les represente en courbe (paree 

Faure? que dynamiques) ; ils se coupent alors devant cet objet et visent les 

ât6s opposes: le point de vue A vise D et le point B vise C, Par 

Tunification des deux points dans un seul, le centre de I'objet 
sTavance et donne ainsi une forme convexe (fig. 48), 


Lieilet de ce mouvement est le meme que duns la perspective 
inversce : la reduction de I'espace. Elle est tres apparente dans les 
reprsentations des portiques ou des entrees dans un bâtiment, De 
meme, les podiums des trânes presentent ce meme type de pers 


A pective (fig. 49). 


HORIZON 


Dec: 


Finure 49 


Figure 48 11 ne faut done pas voir ces formes selon a perspective lineaire, 
Dans la perspective convergente, le point de fuite se trouve au-des- 
sous de I'horizon: il est Iimage du miroir de la perspective 
inverse et la complăte. 


Cet effet de miroir a servi ă Zegine pour expliquer les formes des 
montagnes sur les icânes: les plagques de pierres, monttes comme 
sur des tours et sEpantes les unes des autres par des crevusses 
profondes. La theorie de Zegine est assez compliquce, mais, en 
luissant de cote les details gcometriques, on peut la d&composer en 
trois operations optiques: redressemeni du rayon visuel, mouve: 
ment dans Jrespace dynamique, efiet de mirois 


Diabord, la masse unie des rochers est morcelse par le redres- 
sement du rayon Visuel (= courbe =) comme cela se faisait pour la 
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perspective inverse. Par ce redressement, la partie s&paree se 
tourne lEgtrement dans le meme sens en gardant Pangle (0) et 
s'6tend vers le fond (fig. 50) 

Le mouvement stopâre dans les trois dimensions, c'est-ă-dire 
aussi en profondeur. 


Fizure 50 


Ainsi, la surface du rocher s'incline en arriăre se d&tournant du 
speetateur. Pour tourner le mouvement en avant (180%) vers le 
premier plan. intervient un effet de miroir qui donne I'image 
inversâe de la surface (fig. 51). 


Figure 51 
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Dicollation 
de Saint Jean-Baptiste. 


Souvent, le mouvement des rochers forme ainsi une courbe 
» S». Dans certaines icânes, elle est tres accentuce (par exemple, 
Dăcoltation de saint Jean-Baptiste, XV" siăcle, Novgorod) pl. 24. 
Par elle, le premier plan est bombe en avant, le deuxieme, ereux, 
pour revenir au premier plan par les somnels des rochers. Sur ce 
fond, les figures apparaissent plates, elles semblent planer devant 
le premier plan (fig. 52) 

Ces quelques principes et exemples permettent de comprendre 
Vessentiel de cette thăorie. Grăce au principe de rapprochement 
des points de vue, Zegine a reusi ă expliguer de nombreux dătails 
de lu perspective inverste. Pour d'autres €lements, le systeme est 
devenu trop compligue car îl est excessif de vouloir tout r&duire au 
seul uspect optique du phenomene. Alors se trouvent negliges 
d'autres aspects qui jouent sârement aussi leur râle. 


B. V. Rausenbah: les composantes de la crăation artistique * 


Selon Rausenbah, la perspective inverse dans Ja peinture by- 
zantine ne peut pas &tre le resultat d'un seul facteur, mais de 
plusicurs qui appartiennent ă des domaines ires different» comme 
Voptique et les proc&dâs artistiques. 

En simplifiant. on peut resumer son argumentation, qui S'appuie 
mâme sur la gcomâtrie non euclidiene, de la fagon suivante 

Le peintre byzantin ne travaillait pas ă partir de I'observation de 
la nature. mais representait les obiets tels qu'il les connaissait. Son 
souci &tait de faire apparaitre l'essence des choses. Le systeme de 
base pour une telle representation est le systeme axonometrique 
(woir chapitre precâdent, + les divers systmes »). Dans ce syst&me, 
les câtăs d'un cube restent parallăjes car îls ne dependent pas d'un 
point de fuite comme dans la perspective lineaire. Mais îls sont 
deformes par trois phenomânes d'ordre optique. D'abord le meca- 
nisme de Ia constance des formes fait qu'une surface inclince est 
apergue plus grande que son impression reelle sur la retine. Ainsi 
la surface d'une table se I&ve vers le spectateur. Pour assurer Sa 
position sur le sol, le peintre doit allonger les pieds arriăre 

Une autre influence est exerede par |'effel de la vision binocu- 
lire, Les objets les plus proches sont vus dans leurs vâritables 
dimensions, les obets les plus €loignes sont soumis ă des defor- 
mations. En effet, sur les icones, beaucoup de formes du premier 
plan sont dessinces selon le systeme axonometrique 

Un troisitme facteur optique est la mobilite du point de vue, En 
eftet. dans cette peinture byzantine, îl n'y a jamais un seul point de 
vue comme dans la perspective lincaire. Les peintres de la Renuis- 
Sance ont 185 161 remarqu€, on l'a dejă note, qu'un seul point de 
uite dans une peinture donnait une fausse image de la realite 
Souvent, chaque architecture, chaque partie du mobilier, a son 
point de vue propre. Ainsi, chaque objet afirme sa propie exis- 
tence, independamment de lensemble. Rausenbah concoit les 
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differents points de vue comme le mouvement d'un seu, comme si 
le spectateur devait se deplacer pour voir chagque dăail de la 
composition du bon cât6- 

A ces facteurs optiques S'ajoutent deux facteurs artistiques. Le 
pcintre veut informer le spectateur de certains aspects de Pobjet qui 
ne seraient pas visibles, Par exemple, il montre les Surfices des 
toits d'une architecture, invisibles en realite au spectateur, car îl se 
trouve trop bas. Par exemple, la surface d'une table ou les pages 
d'un livre se tournent vers le spectateur pour fire mieux voir les 
objets ou le texte. Ce procede accentue encore la constanee dey 
formes, 
nfin, le peintre le irouve devant la diificult€ d'unir ces 6le- 
ments dans une composition: ditficulte renforece, puisquril lui 
manque le principe unificateur de la perspective lintaire, la pro- 
fondeur de I'espuce avec son point de fuite. Il doil done utiliser des 
schemas abstraits, des structures gfometriques. Ainsi on peul ob- 
server que les formes de la perspective inverste sont accentutes 
vers lu peripherie de la composition et que le tout est subordonne ă 
ta personne ou ă la scene principale. 

Pour &viter des heurts trop violents en ces deformations des 
objets, le peintre les isparaitre en partie, par exemple en les 
voilant par Its vâtemenis. Ainsi sur Iicâne de la Trinite de Rou- 
blev. les siăees sont en grande partie couveris par les v&tementy 
des personae, 

La theorie de Rausenbah a 616 accueillie en Union Sovictique, 
vers 1975, avec beaueoup d'interei. Sa valeur vient de la prise de 
consid&ration des fucteurs optiques. Rausenbah a consacre une 
partie importante de son livre ă la dEmonstration scientifigue de lu 
theorie par des Equations diferentielles; îl a exprime les structures 
non cuctidiennes de la perspective inverse. On peut se demander 
cependant si Iensemble de tous ces facleurs engendre vraiment 
cette unite des formes qu'on trouve par exemple dans les icânes de 
Novgorod. La question fondamentale n'est pus: quelle Gail lu 
structure pcomâtrique des formes? mais: quelle cit la vision du 
monde qui les a produites? 


L 


pect culturel de la perspective 


n Occident, on commence ă s'interesser î la perspective very lu 
fin du XIX” sitele, quand les &crits thoriquex de la Renaissance 
furent decouverts et publits. Dans le domaine de Iar byzantin, 
Wulti et Strygowsky se penchent aussi sur ce probleme: mais leur 
vravaux ne sont qu'un debut et manquent encore d'ampleur, Il faut 
atiendre les annces 1920-1925 pour voir appurăitre une Clude 
aupprofondie dans lu perspective comme forme. symbolique de 
Erwin Panovsky . 


4. Ie Perpelive al Symbol Fort =+ conlerence demnce eset 1924 et 125, 
e dan Vorure dee MM Wachurg. . C-"Teobeeee Berlina, 
pp 25%30, 
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En partant de Ia philosophie des formes symboligues de Cassi- 
er, Panovsky analyse le systeme de perspective pour I'interprăter 
comme l'expression par une €poque de sa conception du monde, 

La conclusion de cette 6tude consiste ă affirmer que [Evolution 
historique conduit par des Stapes difierentes jusqu'aux conceptions 
consacrtes par la Renaissance: la perspective centrale ou lineaire, 
Ces faits ne peuvent âre mis en doute, Mais, indirectemeni, il est 
suggcre que cette &volution represente un veritable progrăs vers la 
pertection et qu'elle est aussi un progrăs artistique. II est Evident 
que cette opinion (difficile ă justifier) devait susciter la protestation 
des historiens de art byzantin, surtout de auteur de [Esthetique 
de PArt byzantin, P. A. Michelis$. 


P. A. Michelis : le sentiment de Iespace 


Cette esihâtique de Michelis repose, sur deux categories, qui 
servent au long de I'expost ă expliquer I'essence de I'art byzantii 
le beau et le sublime. 

Le beau est propre ă un courant qui tend vers une imitation de la 
nature, cherche 'objectivite, regi Iordonnance des procedes de 
peinture et s'achemine vers une conception scientifique de lu 
perspective. 

1Cautre categorie est le sublime, le beau transcendant qui r&sulte 
de la contemplation. Iei, tout tend vers Tinfini, les sentimenis 
debordent. tandis que les moyens de reprăsentation deviennent 
irrationnels. 

Pour ce qui touche ă la reprăsentation de I'espace, selon Miche- 
tis, îl faut distinguer entre = Pespace sensible » et le + sentiment de 
Vespace». 

Le premier est une experience physiologique invariable qui 
trouve son expression dans I'espace th&orique determină par leș 
trois coordonnces: largeur, hauteur et profondeur de la ptometrie 
euclidiene. Ceite triple dimension constitue un cadre immuable 
dans lequel I'artiste construit le monde de sa vision. 

Autre est le sentiment de I'espace : subiectif et variable. De par 
sa nature, il appartient ă la categorie du sublime. Ainsi, par 
Tharmonie et V'ordre, Iart engendre |'impression que tute contra 
diction entre le fini ei I'infini est supprimee, Sous Ia minuscule 
coupole de Galla Placidia, ă Ravenne, avec ses milliers d'ătoiles, 
Ie regard est plong€ dans une profondeur insondable et on se sent 
attire vers le mystăre de I'infini. De menie, sur les icânes byzanti- 
nes, le fond d'or erte un espace uniforme et infini comme le ciel, 
le conienant de toutes choses. 

Selon Michelis, i Iart byzantin n”avait pas de systeme rationnel 
pour la perspective, îl avait cependant un art de voir et de repre- 
senter. L-a profondeur ne se presentait pas, pour lui, comme une 
valeur ă exploiter par I'optigue = ce qui importe, c'est le premier 


3. acu 
6. Id. p. 192 
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plan. Cette faible profondeur est crese par les differentes dimen- 
sions des choses et le mouvement des personnages. Par consequent 
unite de Pacuvre n'est pas fondee sur une perspective uniforme, 
oă chaque chose est soumise au trace du systme, mais sur le sens 
que I'artiste leur donne dans une scâne. Et, comme il les reprâsente 
non pas par un dessin d'observation, mais sous la forme qu'il 
connait, I'image devient vraisemblable et exprime en mâme temps 
le sens symbolique de la scăne. 

Ainsi, P. A. Michelis refuse pour Iart byzantin la notion de 
perspective (il n'admet pas Ia « perspective inverse» de Wull). 
« La perspective, en somme, est du domaine de la technique, non 
du domaine de I'art*. » Et comme telle, elle devient un des moyens 
de la composition de I'image. Elle aide ă &tablir un ordre suivant 
les lois de coordination et de subordination et d assurer I'unit€ de 
Tazuvre, 


K. ONASCH : la perspective d' importance et la perspective Epique 


K. Onasch ne parle que de ces deux formes de perspective dans 
Iiconographie 7. Sa conception de la perspective est asez proche: 
de celle de P. A. Michelis. En effet, elle se reduit A un simple 
moyen technique qui fait partie de la composition: en creant un 
ordre entre les parties de I'image, elle engendre un certain espace. 

Dejă la simple juxtaposition de plusieurs saints sur une icâne 
er&e un espace. Or, sur certaines icânes, le personnage central a 
des dimensions plus importantes. Telle est la perspective d”im- 
portance. C'est vrai surtout du Christ entour€ des sain!s, mais 
aussi d'un saint comme Jean Climaque sur l'icâne de I'Ecole de 
Novgorod (xul* siăele, pl. 24, p. 145). Les proporions monu- 
mentales de ce personnage sont encore accentutes par le ton brun 
fonce de son habit de moine et par Iexpressivite de son visage 
entoure d'une barbe blanche, A ses cOtEs, tout petits, les deux 
protecteurs des troupeaux, saint Georges et saint Vlassi. Leur taille 
atteint juste les genoux du saint moine. DEjă en Orient et ă Rome, 
les souverains &taient represents plus grands que leur entourage 
pour rendre plus visible et mieux exprimer leur dignite royale. 

Par ce principe de « representation ure byzantine met 
en Evidence la saintete des personnages; representes. Ainsi leur 
aspect individuel et temporel est comme recouvert par le rayonne- 
ment des valeurs 6terneles. EL I'image elle-meme regoit une autre 
fonction que la simple representation, 

L-a saișie du sujet de I'icâne ne peut &tre le fait de la seule vision, 
mais doit &tre interprette par la penste. De meme, son effet 
optique subit un changemeat: par Iagrandissement des propor- 
tions, le personnage principal semble sortir de I'interieur de 
vers le spectateur. Ainsi les lignes de force sont inverse: 

Un semblable dynamisme s'exprime aussi dans la representation 


7. Die Iomenmaterei, op.cit, pp. 39-74 


Les quarante martyrs de Stbaste. 
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des groupes d'hommes. D6jă l'art &gyptien a employs cette techni- 
que. Les personnages qui forment le premier plan, sont representes 
en pied (et touchent souvent le bord de Iticâne). Derriăre eux 
disparaissent les corps des autres et on ne voit que leurs tâtes. 
D'ordinaire, elles sont plus grandes et semblent plus proches. Par 
cet effet, la perspective est inverse. 


Cet effet apparait aussi Sur la partie centrale de I'iconostase, la 
Deisis», ce sujet dejă analyse ci-dessus (ch. VII). Pour souligner 
Vimportance du Christ au centre de la range, les saints s'inclinent 
de gauche et de droite. Mâme si ce geste de supplication exprime 
Vaspect theologique de la composition, (c'est-ă-dire |'intercession 
de la cour e&leste pour le peuple de Dieu), les courbes de leurs 
silhoueutes et le geste de leurs mains tendent vers le Christ en 
majeste au centre et le font ainsi sortir de I'ensemble. Cet effet est 
encore accentu€ par le plus grand volume des tâtes. Une telle 
impression ne pourrait &tre produite par une representation frontale 
des saints car celle-ci serail un simple alignement de personnages 

ation entre eux. Ce sont les courbes des contours qui 
donnent leur unit€ aux icânes de la » Deisis». 

Les icânes qui representent une scene, surtout celles des fetes 
liturgiques, sont compostes selon les principes de la perspective 
dpique. Elles ont un caractere narratit. Mais | accent de la scâne est 
toujours. mis sur "aspect theologique et chaque personnage, cha- 
que detail ont leur importance. Ainsi le but de image n'est pas de 
creer I'espace dans lequel se deroule |'€vnement, mais de s'ouvrir 
en direction du spectateur pour &tre comprise. Pour obtenir cet 
cfiet, la representation ne peut pas se servir de lignes de fuite qui 
crtent une profondeur, mais de lines qui font apparaitre le sens 
theologique de la scene. Ainsi I'image regoit-elle sa « perspective » 
dans le sens original du terme: le Spectateur peut contempler le 
sens theologique ă travers «les choses reprăsenttes» et la scâne 
devient transparente. 


K. Onaseh a illustre cette th&orie par Iticâne des Quarante 
mariprs de Sebaste : ces legionnaires sont representes comme le 
decrit le recit tr&s connu des premiers siăcles (pl. 22, p. 113) 
Condamnes ă mort pour leur foi, îls sont rassembles sur un lac gel 
pour Yy mourir. Leur groupe, tits serve et uni par Ies gestes, est 
represente en perspective înverste. L'icâne ne montre que les 
corps du premier rang et ajoute les tâtes des martyrs en arriăre, La 
premiăre liane de force monte comme un axe de symetrie vers le 
haut oă apparait le Christ dans une aureole, Une deuxiârme conduit 
vers la maison du gardien oii se refugie un lEgionnaire qui aban- 
donne. L-a troisiăme part du gardien paien qui s'associe aux saints, 
converti par leur tEmoignage. II regarde vers les couronnes dans le 
ciel, ă gauche, en haut. Ainsi se forme une troisitme ligne de 
force, L'ensemble de I'image forme une surface concave et s'ou- 
vre ainsi vers le spectateur qui peut facilement suivre les details de 
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La theorie de K. Onasch donne une explication qui correspond 
au caractere theologique de icâne et aux structures de |'espace qui 
y apparaissent. Elle recueille les 6lements principaux des autres 
thâories, la faible profondeur de la representation, le mouvement 
des formes vers le spectateur et le fond docirinal qui determine 
Vensemble. Mais elle n'explique pas suftisamment les details des 
formes qui crtent I'espace, surtout I'architecture, le paysage avec 
ses rochers et les objeis. Denier ă la perspective inverste un 
caractere symbolique pour Ia reduire ă un simple procede techni- 
que semble une prămisse discutable. 


Conclusion 


Meme si elles sont souvent contradictoires, ces thâories mon- 
trent la richesse de la conception byzantine. En outre, elles mettent 
en Evidence Ia possibilite de representer la realite par une forme 
fondee non sur I'observation de la nature, mais sur les idees. De ce 
fait, une telle forme porte sa part de vErite et fait apparaitre des 
aspects non representables par une perspective, naturaliste. Et, 
meme si linterpretation scientifique atteint vite ses limites et ne 
peut rpondre ă la question concernant I'origine d'une tele forme, 
elle donne une connaissance exacte du phenomene et explique 
beaucoup de « deformations » qui resteraient mysterieuses. La di- 
versite des theories montre aussi que ia recherche n'a pas encore 
atieint son terme. La question importante, qui est de savoir si I'art 
byzantin voulait reprâsenter lespace ou seulement Iutiliser 
comme principe de composition, reste encore discutte. Pourtant 
les auteurs semblent &tre d'accord sur certains points: Iimage est 
une representation des idtes e non de la nature; le sujet est 
represente comme sur une surface spherique de faible profondeur; 
les dătails ont leur propre espace sans subordination sous un trace 
unitorme; les autres €lEments de la peinture, comme le mouve- 
ment, la couleur et la lumiăre jouent leur r6le dans la constitution 
de lespace. 

Reste une dernitre question concernant les raisons profondes de 
Ia perspective byzantine, P, A.. Michelis la voit comme une reac- 
tion contre art naturaliste et rationaliste de I”Antiquit. La cat&- 
gorie du sublime a pris la place du beau et son irrationalite a 
transforme la conception de I'espace. Mais le changement de style 
et d'ideal n'est-il pas expression d'un changement des ides? 
Ainsi surgit une nouvelle question : ă quel imp&ratif obeit la pers- 
pective byzantine ? 

A. Grabar cherchait les raisons dans les &crits de Plotin oă la 
vision n'est pas concue comme une impression dans I'âme (comme 
celle du sceau dans la cire), mais est fondee dans ['obet Iui-mâme : 
artiste regarde |”image comme s'il se irouvait ă la place de l'objet 
represente, pour le dessiner dans ses vraies dimensions, Mais la 
these est loin de faire l'unanimi 
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Pour donner les origines les plus vraisemblables de Ia perspec- 
tive byzantine, îl faut se tourner vers les îd&es qui ont forme la 
conception du monde de I'Epoque. Ici, on ne peut s'empăcher de 
penser au philosophe et theologien qui a tellement influence le 
Moyen Age, sous le nom de Denys I'A&ropagite. Dans son sys- 
tâme, tout est determine par le rayonnement de la lumire divine ă 
travers les ertatures. A travers I'icâne rayonnent les vârites de la 
foi vers ceux qui la contemplent. Ainsi le mouvement qui dans le 
tableau naturaliste conduit vers le point de fuite se trouve reverse, 
pour aller vers celui qui regarde : c'est dire que sont renvers&es les 
structures et les lois de La representation. 
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Chapitre 10 


Le monde 
des couleurs 


De nombreuses &tudes ont mis ă jour les principes et les struc- 
tures de Iicâne et de son esthetique, mais, en ce qui concerne les 
couleurs, nous n'avons que queiques essais qui ne vont pas au fond 
du problăme ou quelques notes dans des livres de vulgarisation 
interprătant les couleurs des icones sans poser la question de leur 
signification symbolique ă Iorigine. 

Les manuels des iconographes — manuels fort tardifs — ne 
donnent que des indications sans explication pour la couleur des 
vEtements des saints, car ils reflâtent une tradition dejă fixse 
depuis plusieurs siteles. II se peut que le symbolisme des couleurs 
ait 66 encore present ă I'esprit au XVI" ou au XVII" si&cle: mais il 
est săr que les couleurs &taient entrees dans un Systeme semantique 
oi leur valeur symbolique ne posait plus de question. Les fidăles 
Gtaient habituts par une longue tradition ă voir les diftârents 
personnages. representes avec leurs couleurs propres et îl pou- 
vaient ainsi les distinguer aussi bien dans |'iconostase que dans la 
reprăsentation des fâtes. 

A ces dilficultes d'une interpretation des couleurs, sten ajoutent 
d'autres, provenant de la creation artistique des differentes &coles 
et cultures. Aussi ne pretendons-nous pas donner une theorie des 
couleurs de Iart byzantin, ni la dâtermination d'un symbolisme, 
mais quelques 6lâments qui, ă la lumire des recherches actuelles, 
pourront le faire mieux comprendre 


Avant d'aborder le probleme de la couleur, îl faut se rendre 
compte que nous nous trouvons dans un domaine oii răgne une 
certaine polyvalence, Dans |'image. le râle du dessin est de deter- 
miner Iobjet, de le faire sortir de son milieu, de le rendre compre- 
hensible; malgre sa stylisation et ses l&ments Emotits, le des 
Sadresse done en premier lieu ă la raison. 1 ne signifie pi 
quelque chose, mais îl est quelque chose. II en va auirement avec 
1a couleur. En soi, elle ne reprisente pas lobjet, mais elle lui 
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donne une signification. Ainsi, son champ d 
elle s'adresse ă un ordre de la connaissance qui n'est pas directe. 
ment soumis au controle de I'intelligence. On ne peut pas decrire 
une couleur fondamentale; elle est une qualite irreductible. Par sa 
nature, elle touche la sensibilite et c'est en cela que râside son 
caractăre symbolique, car le symbole n'est pas seulement signe 
abstrait d'une veritE, mais aussi appel. Ainsi s'explique une 
convietion qui habite 'humanil€ depuis toujours: voir dans la 
fascinante lueur de la couleur le signe d'un autre monde, 


1. Les sources du symbolisme byzantin 


L'etat actuel de Ia recherche historique ne permet pas de purler 
un canon byzantin des couleurs. Pourtant les chefs-c'oeuvre de 
Iiconographie montrent que la couleur a une importance primor- 
diale dans la representation des sujets religieux et que les couleurs 
sont des atiribuls bien dâtermines des dilierents personnages. Y 
voir simplement un reflet des belles couleurs d'un coucher de soleil 
ou des fleurs printaniăres, etc.. ne correspondrait pas au caractere 
sacre de I'icâne !. Ces experiences enrichissent I'artiste, mais pour 
Iiconographie. elles ne peuvent constituer la reference derniăre, 
La couleur ne peut y Gtre considere comme un simple moyen de 
decoration, mais fait partie du langage qui tend ă exprimer le 
monde transcendant. Lorsque toute source d'interprâtalion fait 
defaut, il ne reste qu'ă chercher la signification symbolique dans 
les couranis principaux qui ont forme Vart byzantin. 

C'est d'abord le monde bibligque. Hostile ă toute image, la 
culture hebraique ne peut intervenir que par le biais des Bcritures. 
Encore faut-il y constater une relative pauvrei du vocabulaire 
concernant les noms de couleurs2. En dehors des quatre racines 
&ymologiques designant le blanc, le noir, le rouge et le vert-jaune, 
Whebreu et Varameen se servent de designations indirectes, par 
exemple pour le bleu du ciel « comme le saphir». Cela montre que 
1a couleur joue dans cette culture un râle secondaire et, dans ces 
conditions. un canon symbolique des couleurs bibliques n'6tait 
guăre pensable. 

Une autre source principale de art byzantin se trouve dans la 
culture heliEnistique, celle de la Grece augmenice de bien des 
apports venus de I'Orient. Le grec &tait la langue de empire dans 
laquelle &crivaient thâologiens et philosophes. La literature de 
Pântiquite &tait bien connue dans ce monde helienistique et, ă 
plusieurs reprises dans cette histoire miliânaire, elle domina la vie 
întellectuelle. Aussi Iart byzantin S'enracine-t-il dans les formes 
de I'art grec antique. 


1 Michel Auparov, Arestă dremerussto) itomepis (les Couleur de Iiconopraphie de 
Pamienne Rase), 60, Vabrazit'aoc Mskusstve, Mescou. 1974. 
2: Probinea de la couleur. SEVPEN, Para, 1957. pp. 339 sa, 
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Dans le domaine de la peinture. on ne trouve pas de systeme des 
couleurs, mais, en revanche, le vocabulaire de la couleur est d'une 
grande richesse et varietă 3. Aussi est-il curieux de constater que, 
parmi tous les noms de couleurs, îl n'y en a qu'un qui soit 
d'origine indo-europene — le rouge — et quril a une place par- 
ticulizre comme presque partout dans I'humanită. Cela laisse sup- 
poser que les Hell2nes ont regu leur vocabulaire des couleurs d'une 
civilisation qui les a precedes sur leur propre sol. De plus, malgre 
leur emploi dans |'architecture et le textile et malgre leur valeur 
materielle — Ia pourpre, par exemple, jouait un grand râle dans 
les &changes commerciaux —, les couleurs ont une signification 
symbolique independante de ces facteurs matăriels. Deux lignes 
apparaissent : dans |'une, blanc, rouge, vert, bleu expriment la vie, 
la purete, la paix et la bont&; dans Iautre, noir, gris, brun et 
jaune-pâle expriment la mort, la menace, la sovillure. Au centre se 
trouverait la couleur &nigmatique du pourpre, qui signifierait en 
mâme temps royaut et mort. Pourtant ces deux orientations du 
monde des couleurs ne permetieni pas de parler d'un canon ni d'un 
symbolisme determine. 

Le troisiime composant de art byzantin est la pensce chre- 
tienne. Dans le domaine que nous &tudions, il convient de faire une 
place speciale ă Denys I'Artopagite. Cependant, ici comme dans 
le domaine de la perspective + inverse » ou de la lumiăre, on ne 
trouve dans ses Gerits que quelques remarques au sujet du symbo- 
lisme des couleurs. Ces remarques ne permettent pas de dâgager 
les principes d'une esthetique, mais seulement une &chelle des 
valeurs qui depend des hierarchies dans lesquelles elles apparais- 
sent. 

La couleur appartient au monde des symboles. Dans I'univers de 
Denys, les symboles different selon leur noblesse intrinseque et 
leur valeur de representation. II distingue les symboles nobles (le 
soleil, les astres, la lumiăre), les symboles moyens (le feu, l'eau) 
et les symboles inf&rieurs (Phuile parfumee et la pierre); ă ces 
demiers appartiennent les couleurs. Pour dăcouvrir le sens du 
symbole, une exăgese anazogique (litieralement: qui mâne en 
haut) degage l'enseignement intelligible, c'est-ă-dire depasse les 
ealites materielles, pour se rapprocher du divin qui est au-delă de 
toutes les qualites, sensibles. Ainsi. dans chaque symbole, est 
încluse une dissemblance et, plus elle est forte, plus le symbole 
S'approchera de la râalite divine. 

Chacun des ordres de la hicrarchie celeste et terestre recoit les 
symboles selon la capacite de leur intelligence. Ainsi les Fi 
peuvent representer Dieu comme le soleil de justice, comme pierre 
angulaire ou comme ver de tere. + En fait, la valeur et le niveau de 
tout symbole sont essentiellement lies ă la valeur et au niveau de 
Tintelligence qui 'utilise....» +. Lrefficacită du symbole apparait 


3 ta. pat 
4. Destyst” Antupacane. le Mierarehie cete, imroduie par Rene Roques, mis en texte 
par Gene Hei. radu el anmote par Maurice Be GANIAC (sumei oetnam, si Le 
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ainsi comme mobile et ambivalente. Pour la couleur cette concep- 
tion du symbol revient ă dire qu'il faut renoncer ă fonder un 
canon, selon les donnees mattrielles. En effet, dans les ditfrents 
ordres la mEme couleur aura un sens symbolique different. 


On Ia note, Denys ne parle des couleurs que rarement, car lă 
n'est pas le sujet de ses acuvres. Ce qui I'intresse, c'est de irouver 
une reponse ă la question fondamentale : comment Dieu, malere 
son essence inexprimable, peut-il communiquer avec ces creatu- 
res, pour les faire participer ă sa vie divine? Dans ce contexte les 
couleurs jouent un râle secondaire. Denys en parle ă la fin de son 
aeuvre La Hicrarchie celeste e A deux reprises: quand il cherche ă 
expliquer pourquoi la parole divine represente les essences c6lestes 
sous la forme de pierres multicolores et sous la forme d'imagr 
animales, specialement de chevaux de differentes, couleurs: 
- Quant aux images multicolores des pierres, il faut penser qu'elles 
symbolisent, si elles sont blanches, la figure de la lumiăre, rouges, 
elle du feu. jaunes, celle de lor, vertes, la jeunesse et Ia fleur de 
Tâme, et pour chaque forme tu trouveras les images symboliques 
Capabies d'elever I'esprit» 5. « En ce qui concerne la forme (...) 
des chevaux, (on doit penser qu'elle manifeste) leur obeissance et 
leur docilite; (quant ă la couleur), s'ils sont blancs: leur &clat, 
aussi proche qu'il se peut de la lumizre divine. bleu fonc&: leur 
caractăre mysterieux, rouge : leur incandescence et leur activit, 
pie: lunion qu'ils 6tablissent entre realites opposes grâce ă leur 
puissance de transmission» €, Ces deux citations montrent que le 
symbolisme des couleurs n'est pas toujours le meme. Îl est ausși 
different que dans les prophăties de Zacharie et celles de I'Apoca- 
Iypse (Za 1, 834, 2-3, Ap6, 3-7). En outre, Denys semble ignorer 
que le rouge symbolise aussi le sang. 


Malgre ces discordances, on peut grouper les couleurs, selon 
leur valeur transcendante, <'est-ă-dire selon leur capacite d'expri- 
mer les proprietăs de I'essence divine. C'est dans cet ordre que 
nous essayerons de donner pour chacune des couleurs principales, 
les significations symboliques telles quelles devaient Gtre prăsentes 
ă Vesprit de Iiconographe du Moyen Age, 


2. Les couleurs et leurs significations 
Le blane 


Le monde paien avait d6jă compris le blanc comme une couleur 
consacre d la divinite. Pythugore ordonne ă șes disciples de porter 
des robes blanches pour chanter Jes hymnes saentes, Les, victimes 


It, p. 3 
Cal p. 183. 
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des sacrifices aux lieux de l'Olympe devaient aussi tre blanches, 
Fautel Egalement de marbre blanc. Dăs Ia plus haute Antiquite, on 
ensevelissait les morts dans des linceuls blanes: Homăre le men- 
tionne ă la mort de Patrocle /liade (chant XVIII). Pythagore le 
recommande comme heureux presage d'immortalită. Et Plutarque 
dit: «ll n'y a que le blanc qui soit tout pur, non melangă, ni souille 
d'aucune teinture, sans qu'on le puisse imiter, et pourtant plus 
propre et convenable ă ceux que l'on enterre, atendu que le mort 
est devenu simple, pur, exempt de toute mixtion et du corps qui 
n'est autre qu'une tache et souillure que I'on peut effacer. En la 
ville d'Argos, quand ils portent le deuil, îls revâtent des robes 
blanches lavEes en eau claire, comme dit Socrate 7. » Ces quelques 
exemples montrent que I'Antiquite voyait aussi dans le blanc un 
symbole de la divinite. Il fallu la REvelation avec ses visions de 
1a lumiăre, pour lui donner une nouvelle richesse et lui faire 
exprimer toute une mystique de la lumiăre. 


Pour nous aussi le blanc est bien la couleur qui represente 
directement le monde divin. Par son eftet optique, par son absence 
totale de coloration, le blanc apparait comme proche de la lumitre 
măme*. Son rayonnement transmet la purete et le calme plus 
qu'aucune autre couleur; en meme temps, il contient un dyna- 
misme qui frappe I'eeil comme les rayons du soleil. Ainsi son 
action est celle de la lumiăre dont Iessence est d'emettre et de 
S'avancer dans lespace. Dans une peinture, le blanc domine 
image par son rayonnement, il semble faire un saut en avant, 
avec plus de puissance que les autres couleurs. 


Mais blanes aussi sont les linceuls des morts: le Christ de la 
mise au tombeau, Lazare qui se detache sur le noir du tombeau, 
souvent mâme les langes du nouveau-n€ dans la creche rappellent 
dâjă le tombeau. Faul-il expliquer ce fait par un certain realisme ? 
Sans doute le blanc a-t-il plutât, selon la dialectique de |! Atopa- 

ite, un aspect ngatif: couleur de la gloire et de la puissance du 
divin, îl est aussi couleur de la destruction du monde terrestre. 

Ces quelques citations des Ecritures montrent |'importance et la 
richesse du symbolisme du blanc, un symbolisme bien determin€ 
et articul€. 

Cet efiet psychologique du blanc apparait bien sur les ieânes de 
la Transfiguration. Par son blanc €blouissant, la figure du Christ 
semble se detacher de I'aurtole bleuc, tre foncce dans son cen- 
tre5, Sur Iricâne du Christ dans les forces celestes 19, Th&ophane a 


7. Feedkrie Pont. les Coateurs symbaliques dans FAmiguită. e Moyen Ape el les 
Temps mdernes. Treotel et Wanz. Par, 1837, p, 647, ere 4, liant PUrIAROUL, li 
Demnie des chose rommaines, das a taducti d: Ayo 

8. Denya dr: «1. dela race de la lumiăre divine (+ fou helm phâtos gene), ap. 
in, p 8 

3, est ln representation ide du reci de Mathieu: » Ses votemeais devinreat ebovis- 
sant comine la umjere» (17, 2); et Marc joule: Sea vedement devinren esplendissunt. 
si blancs qu'avcun foalan sur eee ne peut Blanche de la sare = (9. 3). 

10: Cathedrale de TAnnonciation d Moscon. 
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aussi utilise le blanc pour les vâtements, mais diff&remment de 
Roublev. Le Christ apparait « comme PEclair qui part du levant et 
brille jusqu'au couchant...» ă I'avenement du Fils de I'Homme, 
Ce caractere fulgurant du blanc (Le 9,29) domine aussi toute la 
composition dans beaucoup d'ieânes de la Rsurrection. La fres- 
que de Karie-Djami ă Constantinople (voi pl. 17, p. 89) en est un 
des plus beaux exemples: le Christ descend comme un Eclair pour 
arracher ă leurs tombeaux les justes de I'Ancienne Alliance. Le 
blanc y atteint le sommet de son rayonnement par la puissance du 
mouvement se detachant sur un fond bleu sombre: 

Rappelons encore cette icâne de Novgorod representani la « Pa- 
ternit€ =: le blanc constitue la couleur principale de la composition, 
oii surgii d'un fond lumineux la figure de Dieu le Pere sur le trâne : 
tout est dans les tons blancs, le vâtement, les cheveux et aussi le 
isage rayonnant de lumiăre (voir pl. 31. p. 193). La robe €clu- 
tante (lampras) dont Herode revătit le Seigneur prend alors un sens 
prophetique quelle qu'ait 66 I'intention d'Herode en cette scâne. 
Les vetements liturgiques des hi&rarques de I'Eglise byzantine ont 
garde ce double symbolisme. Leur blanc avec des croix noires 
rappellent Ia gloire et la passion du Seigneur. 

Le blanc est aussi la couleur de ceux qui sont penâtres par la 
lumiere de Dicu. Les anges assis prăs du tombeau du Seigneur (Me 
16,5; In 20.12) et ceux de I'Ascension (Ac 1,20), mais aussi les 
vieillards de I'Apocalypse, dont les vetements ont &t& laves dans le 
sang de | Agneau (Ap 4.4: 7,14). De meme, le banc est la couleur 
de linnocence car, ă ceux qui se convertissent, Dieu promet que 
leurs peches deviendront blanes comme Ia neige (15 1,10). Aussi 
n'est-il pas etonnant que le blanc exprime la joie des grandes fâtes 
liturgiques. A Constantinople, pendant les solennites, les empe- 
reurs portaient des vetemenis blancs. 


Le bleu 


Denys I'appelle « le mystăre des &tres », « caractăre mystericux » 
(Auanân de ontân to kruphion). C'est la couleur de la iranscen- 
dance par rapport ă tout ce qui est terrestre et sensible. En efet le 
rayonnement du bleu est le moins sensible et le plus spirituel de 
toutes les couleurs. II produit une impression de profondeur et de 
calme, donne Illusion d'un monde irreel, sans pesanteur. Dans 
Limage, le bleu recule et reste passif. II est 6tonnant que, dans les 
Ecritures, ce bleu fonc€ soit absent. Et pourtant, dans les autres 
cultures de Orient, comme ă Babylone, les bleu azur ctaient 
largement utilises, surtout pour les fonds de decoration en c€rami- 
que. En Egypte, le lapis-lazuli tait 'emblăme de I'immortalite. 
Le grand pretre y portait un vEtement bleu pendant les offices. De 
meme. les soldats Egyptiens portaient des scarabtes bleus comme 
symboles du serment de fidelite. 
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L'Ancien Testament connait une seule teinte de bleu: le bleu 
hyacinthe (en hebreu: rekeler, en gree: hyakinthos, holoporphy- 
ros) rappelant par sa couleur le ciel, la demeure de Dieu. Les 
&tolfes de Ia tente de I'alliance &taient de cette teinte (Nb 4, 6-12, 
Ez 23,6; 27,7 sa), comme les vetements du grand prâtre, apele 
par ses fonctions ă communiquer directement avec Dieu. 

Dans Iiconographie, nous trouvons le bleu fonce principal 
ment dans le manteau du Pantocrator (himnarion). comme aussi 
dans les robes de la Vierge (chiton) et des Apotres. Le centre de 
Vaurtole de la Transfiguration est peint en bleu fonc€, comme 
cele du = Christ en gloire» qui est couvert de s6raphins. Malgre 
Vabsence de source pour le symbolisme de cette couleur, on peut 
affirmer que dans cet environnement culturei, elle signifie le mys- 
târe de la vie divine. 


Le rouge 

L”Artopagite caracterise cetle couleur par « incandescence » et 
«activite » (ershrân de 10 pyrâdes kai drasterion) +1, ce qui Veut 
dire quelle unit d la puissance de son rayonnement une forte 
agressivite. 


Parmi les couleurs, le rouge est la plus active: elle avance vers 
le spectateur. s”impose. Dans ceztaines icânes, surtout les icânes 
russes du XIV” et XVI” siăcles, les vâtements dont le vif &clat n'est 
atiânue ni par les ombres ni par les lumitres apparaissent de ce fait 
comme des plans avances par rapport au fond de I'image. Par son 
dynamisme proche de celui de Ia lumiăre, le rouge peut, comme 
Tor et le blanc, servir de fond ă I'icone. 


Par son pouvoir lumineux, le rouge a joue un role important 
dans toutes les cultures, La richesse du vocabulaire et sa precision 
le montrent. Dans la terminologie de |'hebreu, nous trouvons une 
e d'expressions qui sont des derives du mot « sang» (dâm). Or, 
dans la penste des HEbreux, «sang» est 6quivalent de «vie». 
Toute perte de sang est diminution de vie et doi âure repare par la 
purification rituelle, car Dieu seul est Maitre de la vie et lui seul 
peut retablir ('int&gralite de la vie. Les difierents termes du « rouge 
sang» sont employEs pour decrire la couleur des joues du jeune 
homme, des vâtements, des boucliers, mais aussi celle des che- 
veux, des animaux et des peaux colortes. Le sens symbolique de 
ce rouge (cramoisi) apparait souvent: I'aspersoir dans diverses 
purifications, les &toffes que donne Saiil (2 R 1,24), celles dont 
parlent les Proverbes (31.32), Jârâmie (4,30). Les vtements du 
Messie qui Ecrase ses ennemis sont aussi rouge cramoisi (15 63, 
1-3), ainsi que le manteau qu'on lui met sur les Epaules pendant sa 
Passion (Mt 27.28), car ils signifient la vie que le Sauveur apporte 
aux hommes par [effusion de son sang. Peut-âtre irouvons-nous 


1. Op. tir p. 87. 
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ici une cl pour le vetement rouge du Pantocrator, car on ne trouve 
nulle part une explication de ce fait dans la liti€rature aprăs I'ico- 
noclasme. Une partie des vâtements des mariyrs est 6galement 
rouge, symbole du sacrifice de leur vie. De meme les signatures en 
rouze pourpre des empereurs byzantins rappellent le sang des 
empereurs. Le manteau rouge de Saint Michel archange ou les 
s&raphins entitrement rouges, comme aussi le feu de I'enfer du 
jugement dernier, correspondraient ă la signification du rouge feu, 
donnce par I'Aropagite. 


Mais le rouge cramoisi peut avoir aussi un sens negatif. Dans 
deux passages de I'Ecriture, il symbolise clairement le mal, le 
peche. Chez /sale, les peches, rouges comme le cramoisi, devien- 
nent blancs comme la neige (15 1,8). De mâme dans I'Apocalypse, 
Ta grande prostitue ct la bete qui la porte ont comme couleur 
distinctive le cramoisi (Ap 17, 3-4). II est difficile de voit un lien 
logique avec le symbolisme precedent. Sans doute S'agit-il ici 
d'une influence exterieure. Ou faut-il voir encore IA une certuine 
dialectique dans le sens de I'Artopagite'? 


Dans le monde hellenistique, le rouge a aussi une signification 
religieuse. D'abord îl est affecie ă la fonction guerriare. Plutarque 

Varchonte de Plate portait normalement un vâtement blanc 
et qui! lui tait interdit de toucher le fer. Cependant le jour de la 
commemoraison de la fameuse bataille, lors de la c&remonie pour 
les morts, il apparait vetu de rouge, l'Epte en main. Mais il ne 
Stagit pas ici seulement du symbole du sang. Un reglement du 
sanctuaire de Rhodes, consacre ă la divinite du soleil, fit allusion 
5, un chetreau Blanc ou rou- 


Les deux couleurs semblent done Equivalentes et le rouge ap- 
partient aussi au monde de la lumire, La polychromie des temples 
en est temoin. Mais, face au symbolisme du rouge dans le monde 
Chretien, celui de la Grece antique surprend par la pauvrete de son 
contenu. C'est dans le christianisme que le rouge a regu sa const- 
cration par le sang du Christ. 


Le pourpre 

1I exprime d'abord Iid&e de Ia richesse  produit d'importation, 
îl est un produit cher. Mais cette idee de richesse est mele 
d'elEments magiques et religieux. II est essentiellement puissance 
et. comme tel. instrument et temoignage de consteration. Le 
vetement de pourpre est la fois royal et sacerdotal. Mais îl est 
trop proche du rouge pour ne pas &tre autire dans la sphâre de lu 
fonction guerriăre. Ainsi, le pourpre apparait comme couleur des 
plus hautes di chez Homâre (Odysste, XIX, 225), Herodote 


12. Problemes de la eomleur. ap. ir. pp. 322-324 
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(IX, 22). Ovide (Meramorphoses 11, 23) et Sustone (Câsar, 43, 
Neron. 32). Dans la Bible &galement les rois sont vâtus de pour- 
pre: Balthazar revet Daniel de pourpre car îl avait dechiftre I'&cri- 
ture mysterieuse sur le mur du palais royal (Dn 5, 7, 16, 29); sont 
encore vâtus de Ia sorte, Jonathan, grand-pretre et prince de Jude, 
le mauvais riche de Ia parabole du pauvre Lazare (Le 16, 19), la 
femme de Apocalypse sur la bâte ă sept tâtes (Ap 17, 4). 

A Byzance, les empereurs ont repris ă leur profil ce symbolisme 
colore de la puissanee avec une insistance toute particulare. CeuX 
qui &taient nâs dans la salle pourpre du palais imperial portaient le 
titre de « porphyrogenăte». Et la production des &toffes pourpres 
tait le monopole de la cour imperiale. 

Dans le monde grec, le pourpre avait pris une ambivalence 
woublante : I' Agamemnon d'Eschyle recule au moment de fouler le 
tapis de pourpre qui appartient aux dieux. Et, ă Syracuse, celui qui 
prete le « grand serment» revet le manteau de pourpre de la deesse, 
ce qui veut dire qu'il se confie aux divinites infernales. C'est aussi 
1a couleur de I'officiante des Erinnyes. Tout cela montre que la 
valeur que sugezre le pourpre est une valeur afective d'ordre 
religieux. On comprend alors qu” Arihemidore dise dans sa Cle des 
Songes.: = La couleur pourpre a une certaine affinite avec la mort. » 

Dans I'iconoeraphie, le pourpre semble avoir perdu cet aspect 
menagant de |'Antiquite. 1 faut dire quril apparait rarement dans 
son ton pur; îl s'approche du rouge, devient plus lumineux. La 
puissance, Ie pouvoir n'ont pas leur source dans les forces de 
Thomme, mais îls sont donnâs par Dieu. Ainsi la couleur des 
v&tements des rois et des princes est plutât rouge fonc&. Le chiton 
du Pantocrator est rarement d'un ton pourpre. Et, si le Maitre 
Denis, au debut du XVI” sitele a Moscou, travaille avec une palette 
riche en tons rouges fonc&s, îl est difficile d'y voir un symbolisme ; 
îl stagiu plutăt lă de raisons artistiques (voir pl. 25, p. 149). 

Dans Îa litterature iconographique, on designe souvent la coi 
leur du manteau de la Vierge comme pourpre. En realite, îl s'agit 
d'ordinaire d'un ton ocre rouge, Ou rouge cerise fonec; il ext 
rarement bleu fonce. Peut-&tre, dans ces tons, le pourpre antique 
l perdu tout son caractăre menagant, pour ne rappeler que la 
richesse et la paix profonde de la royaute de Dicu? 


Le ver 


Dans les critures, le vert (hebreu, yârâg; grec, chlâros) sert 
comme attribut de la nature; îl exprime la vie de la vegetation. II 
est la couleur de Iherbe (b 7. 12, CL 6, 11), des feuilles (Ir 17, 8) 
et des arbres (Is 57, 5, Ps 37, 35); îl symbolise done la croissance 
et la fertilite. Ainsi, dans le langage profane, îl est devenu symbole 
de I'esperance. L” Artopagite donne peut-ătre la plus belle caraci&- 
ristique du vert: «II est la jeunesse et la Vitalit » (chloeras to 
neanikon kai akmaion) *. 


3. La Hirarchie celeste, ap. cit. p. 34. 
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Chez les Grecs, le vert &tait consacre ă Aphrodite, deesse de la 
beaută ; le vert de la mer &tait I'attribut de Poscidon et des Nerti- 
des, divinites de leau, cet €lEment vital pour toute la vâgetation, 
Ainsi, par son lien avec la creation, le symbolisme du vert est 
commun ă toutes les civilisations de la MEditerrance, 


Le rayonnemeat du veri est calme et neutre. [l se situe entre le 
nt en profondeur du bleu et I'avane€ du rouge: dans une 
ion avec d'autres couleurs, le vert harmonise I'ensemble, 
A câte du rouge, il produit un efiet complâmentaire 14. Cela se 
remarque surtout dans les icânes de Novgorod. L.'6cole de Pskov 
utilise largement ces deux couleurs aux depens des aures, Ceci 
leur donne un aspect sevâre et austere, comme le montre la câlăbre 
icâne de la Louange de la Vierge (pl. 26, p. 153). Les figures sont 
placees sur le fond d'une grande montagne verte. Certains cher- 
Cheurs sovittiques voient dans ce fait un reflet d'anciennes croyan- 
ces paiennes des regions du nord: ce serait I'image de la « Mâre, la 
terte humide », ă laquelle se confessaient encore au XIV“ siăcle les 
adherenis de certaines sectes. On ignore pourquoi on pref&rait ces 
deux couleurs; peut-âire simplement parce qu'on pouvait se les 
procurer facilement dans cette region. 


Le vert, dans ses teintes entre le jaune et le bleu, est largement 
tilis€ pour les personnages des icânes: pour les vâtements des 
martyrs ă cot€ du rouge (sacrifice de Ia fleur de leur jeunesse), 
comme pour les prophătes et les rois. De meme, dans les scânes de 
fâtes, beaucoup de personnages secondaires portent ces deux cou- 
leurs. Ce sont probablement des raisons anistiques qui ont dâter- 
mine ce choix de |'iconographie. 


Le brun 


Cette couleur est composte de rouge, de bleu et de vert er elle 
contient du noir. Par rapport au noir, elle a une coloration vivante, 
mais elle reste terne. Elle reflăte la densite de la matizre, II lui 
manque le rayonnement et le dynamisme des couleurs pure 
Ainsi, nous trouvons les tons bruns pour tout Ce qui est terrestre, 
Mais ces tons n'ont pas de symbolisme propre, ils sont lă comme 
des choses. Le brun n'Emet pas un sens indpendamment de ce 
qu'il couvre, comme le fait par exemple le rouge. La variete des 
bruns oferi par la terre de tous les pays permet d'exprimer des 
significations trâs diff&rentes. Sur les icones des fătes, les rochers 
et les architectures apparaissent dans des ocres clairs, qui par leur 
transparence et leur luminosite rivalisent avec I'or, comme si la 
matiăre Gtait transfiguree par la lumiăre et la joie. Le brun fonc&, 
proche du noir, des moines et des ascâtes est au contraire signe de 


18, Voieei-dessous, le paragraphe inttule: = icâne ela tnorie de a couleur=,p. 154, 
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eur pauvrete et de leur renoncement aux joies de Ia vie terestre. 
Mais ici, ce n'est pas la peinture qui donne le sens; elle ne fait que 
refiâter la realite. 


Le noir 

II est absence totale de lumiăre. Tout I'univers des couleurs 
s'âteint dans la nuit du noir, la dernitre dans la hicrarchie de 
T'Artopagite. En Grăce et en Egypte, c'âtait la couleur des divini- 
tes souterraines et aussi des victimes que I'on offrait pour aller ă la 
rencontre de leurs machinations ten€breuses. C'est aussi en noir 
que sont represents les condamnes sur les icânes du jugement 
dernier. Ils ont perdu tout ce qui est vie; ils sont devenus des 
ombres, De mâme I"Hadăs de I'/câne de la Resurrection est noi 
noir aussi, le tombeau duquel sort Lazare ressuscite et la grotte 
sous la eroix, avec le crâne d'Adam, symbole de I'enirte de la 
mort par le pâche, ce pech€ qui doit Gre efface par la mort du 
Christ. La grotte de la Naltivite aussi est noire, rappelant que le 
Sauveur apparait, - afin d'illuminer ceux qui se tiennent dans les 
tentbres et l'ombre de la mort, pour guider nos pas dans le chemin 
de la paix» (Le 1, 79). Mais ce noir signifie aussi que, comme tous 
es hommes, I'enfant doit passer par la mort pour leur donner la vie 
&ternelle. Enfin, le noir est utilis€ pour le vâtemeni des moines qui 
portent le « grand schima », symbole du plus haut degre de I'as- 
câse, par lequel ils sont dejă morts ă ce monde. 

Sur le plan optique, I'effet du noir dans une composition est 
presque aussi fort que celui du blanc, tout en signifiant le contraire. 
Si le blanc est dynamisme dans sa forme la plus pure, le noir est 
neant, absence de tout. 


Le jaune 

II est &tonnant que chez |” Artopagite, le jaune ne fasse pas partie 
des couleurs symboliques. Pourtant il connait le «jaune d'or» 
tehrysoeides) 15. Mais pour lui ceite couleur est trop proche de la 
lumiere et de Peclat de I'or pour avoir un symbolisme propre. Si 
Torest, d'une certaine facon, &gal ă la lumitre, le jaune a sa propre 
coloration, îl vit de la lumiăre comme les autres couleurs. Dans le 
coloris pur (jaune citron), îl repand une tristesse soutenue, comme 
on le voit sur Iicâne de la Mise au rombeau de Itecole de Noygo- 
rod!6. Cete caracteristique semble aussi confirmce par les Ecri- 
tures, o elle est signe de mauvaises moissons, de la nielle (Dt 28, 
22; Ag 2.17) et meme de la lepre. 
or, la difference du juune, n'a pas de coloration materielle, îl 
est le reflet pur de la lumiere, &clat, Si les autres couleurs vivent de 
la lumiăre, lor a un rayonnement propre et, ainsi, il joue un râle 
important dans I'iconographie comme symbole de la lumire di- 
vine. II appartient done au chapitre de la lumiăre, 


13. Op. căt, p. IA. 
1. Konrad Oase, Die Monenmalerei. op. cir. p. 49, 


26. Assemblie autour de la Mire 
de Dieu. 

Ecole de Pskov, XIV slăcle 
(Galerie Tretiakov. Moscou). 
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Conclusion 


Dans le monde chrttien, les couleurs ont un symbolisme defini, 
au moins les couleurs principales. Mais ce symbolisme est fort 
complexe ă cause des influences et des conditions psychologiques 
qui ont fait utiliser les couleurs sous des noms Ir&s distincts de 
notre conception moderne. Le bleu fonce, par exemple, &tait 30u- 
vent interchangeable avec le pourpre. Dans les rares temoignages 
&crits s'ajoute encore la difficulte de preciser le vocabulaire. Mais 
on peut, malgră tout, deviner derriâre chaque couleur un complexe 
d'idâes qui font mieux comprendre le monde de I'art byzantin 


3. La composition des couleurs 


Le symbolisme des couleurs fondamentales pose une question: 
comment le peintre pouvait-il composer les couleurs pour faire un 
ensemble harmonieux? La difficulte d'une telle composition se 
trouve justement dans le caractăre symbolique. Chaque couleur est 
« autosemantique » : autrement dit, elle transmet son message pro- 
pre. Dans le domaine optique, cela se traduit par le fait qu'elle 
rayonne son coloris independammeat des autres, ă partie d'un plan 
bien delimite. En outre. dans limage, ce ne sont pas des raisons 
esthetiques qui determinent le choix d'une couleur, tout comme sa 
place dans la composition. mais sa signification symboligue. Dans 
ces conditions, la crtation d'une aeuvre joue dans des limites fort 
precises, meme si beaucoup de couleurs ne sont definies ni par leur 
symbolisme ni par leur sujet. Pour composer les couleurs on 
distingue dans Iart byzantin (comme en Occident) deux systomes, 
qui reflătent aussi deux conceptions de Iimage : la polychromie et 
le colorisme 17. 


La polychromie 


Ce nom indique un syst&me dans lequel chaque couleur garde sa 
valeur. Les couleurs fondamentales. sont juxtapostes, sans. tons 
intermediaires ni ombres. Ainsi, la couleur a une relation avec 
celles qurelle touche, mais sans ctre subordonnce ă I'ensemble. A 
cela s'ajoute que souvent la couleur d'un objet ne correspond pus ă 
sa nature, mais qu'il est determine par I'idee qu'elle symbolise. 
L'image regoit par lă un caractăre abstrait qui depasse la realite, En 
mâme temps, image devient comme un ensemble de signaux 
€mis par elle. On peut expliquer de cette fagon le caractăre «ex- 
pressionniste » de I'icâne; li€ au type de dessin et au jeu de la 
lumiăre, cet expressionnisme exprime I'extase mystique des saints 
dans la gloire de Dieu. Ainsi Iicone devient-elle temoignage, et le 
spectateur doit S'ouvrir ă ce message. Certains auteurs (Onasch, 
Schweinfurt) la caracterisent d'un terme moderne: Iicâne «affi- 


17. 10. int. pp 46-56, 
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che». Le fidăle se laisse penetrer par le rayonnement des couleurs. 
Cette fonction fait penser ă la doctrine de Î” Artopagite qui, comme 
Jean Damascâne, voit dans les images le dernier Clement des 
hi&rarchies celestes et terrestres ă travers lesquelles Dieu commu- 
nique sa lumiăre ă la creation. L'image sainte est le reflet de la 
lumiăre de Dieu qui dans la couleur fait luire la matiăre, 


Le colorisme 


Fonde sur des principes parfois conraires ă ceux de la poly- 
chromie, ce systeme des couleurs joue sur le melange des couleurs 
fondamentales : de nombreuses nuances donnent d l'ensemble une 
plus grande unite et font ressortir les parties importantes de 
I'image. Si, dans la polychromie, les couleurs sont dici&es par leur 
sens et font abstraction de Ia realite, le colorisme prend şes cou- 
leurs de la nature, du caractăze materie! des choses. ÎI se melange 
avec la lumiăre, parfois avec les ombres, dans I'espace et cherche 
plutât ă rendre les qualites individuelles par une riche gamme de 
teintes. Chaque couleur est en relation avec les autreş et subordon- 
ne ă I'ensemble grâce aux couleurs de transition qui produisent 
des effets esthetiques surprenants. 

Ainsi ce systeme des couleurs s'approche-t-il d'une conception 
qu'on peut qualifier d'« impressionniste ».. Au lieu de rayonner lu 
valeur symbolique de chaque couleur, il ere I'atmosphăre d'un 
&venement dans son unicite. Cela ne veut pas dire que le colorisme 
cherche ă representer Fillusion de la realite, qu'il penche du cot 
du naturalisme. comme dans la peinture occidentale. [I ne trahit 
pas la tradition qui a sp&cifie les difierentes couleurs, mais pre- 
sente celles-ci comme dans une vision. II fait surgir |'€venement 
sacre d'une fâte en une vue globale, avec toutes les relations entre 
les personnages, avec leurs Emotions et leurs liens întimes avec le 
mystăre. 

Cette tendance apparaii dans I'iconographie aux Epoques ob les 
hommes sont surtout sensibles ă |'experience de la grâce. L'extase 
visionnaire des mystiques depasse la rationalite des dogmes souli- 
gne par la polychromie. Ces deux systemes ne s'excluent pas 
mutuellement. On remarque souvent un passage de Iun ă Iautre. 
Mais, dans sa forme la plus claire, la polychromie domine surtout 
art de Novgorod, et ceci correspond aux autres manifestations de 
sa conception + rationaliste » de I'iconographie: les formes g&o- 
metriques, la perspective inverste et la lumidre propre, A titre 
d'exemple, prenons icâne de la Transfiguration, de la deuxime 
moiti du XV" sidele 5 (voir pl. 27, p. 169), Ce qui frappe icii 
c'est le blanc immacul€ du vetement du Christ sur le fond bieu-vert 
once de la gloire en trois cereles, Dans ce blanc il n'y a pas de 
modelage, mais seulement les traits d6licats des plis. De meme, 
dans la partie inferieure, le rouge &clatant du vetement de Saint 
Jean se detache en avant du fond vert de la montagne, cet effet 
provenant de la complementarite des deux couleurs. 


1. Musde nationala histoire de Ian de Novgorod 
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Entidrement diferente est la conceplion de licâne de Theo- 
phane Ie Grec. ci, dans leur majorite, ces couleurs sont IravailIfes 
en transparence, c'est-ă-dire dessintes et non posees en plans 
colores opaques. Ces couleurs ne sont pas pures, mais melangees ă 
'autres couleurs: elles forment ainsi un ensemble qui fait appa- 
raitre le Christ (Egalement en blanc lEgărement teint€) dans, sa 
lumiere, au-dessus de la terre oă les Apâtres sont boule verses dans 
Tombre mystique d'un halo bleu-vert. Iei, ce ne sont pas tellement 
les verites du mystâre qui sont presentes mais I'€yenement comme 
expsrience mystique. Ceite conception se manifeste aussi dans 
Ticâne de la Trinire de Roubley 1 (voir pl. 29, p. 181) ou dans 
Vicâne de Boris et Gleb20, de I'ecole de Moscou, malgre les 
chevaux bleu et rouge, En general, I'ecole de Moscou a une 
affinite avec la conception du colorisme. 


L'ic6ne et le thtorie des couleurs 


Les couleurs des icones ont fascin€ les maftres de la peinture 
moderne. Peut-&tre celles-ci se trouvent-elles, en partie au moins; 
ă Iorigine de leurs recherches dans le domaine de la couleur. 
Cependant, leur composition ne suit pas les principes d'une th€o- 
Tie. mais resulte de leur symbolisme. Cette importance du symbo- 
lisme n'empeche pas toutefois le phenomâne des couleurs com- 
plEmentaires d'avoir &t& connu dans la pratique et employe avec 
maitrise 

Ce phenomâne, jusqu'ici non explique par la science, consiste 
dans leffet suivant: une couleur fixce par lei] pendant environ 
trente secondes produit sur la rătine I'impression de la couleur 
opposte dans le cerele chromatique, quand le regard passe sur une 
surface Blanche, Ainsi le rouge produit le vert, ele. Les sept 
contrastes, que nous trouvons dans la thâorie moderne des cou- 
leurs?! peuvent Etre observes aussi sur les icâmes. C'est le 
contraste entre deux effets de couleur, par exemple: « e contraste 
de la couleur en soi» bleu et rouge; le contraste « clair-obscur» 
entre une couleur foncte et ses teintes plus claires; le contraste 
« chaud-froid.» entre les tons proches du bleu et ceux qui tirent vers 
le rouge et le jaune. 

Mais ces phenomânes ne sont pas encore bien €tudies par la 
recherche en iconographie. Et, si Ion prend garde au contexte 
historique et religieux, ce ne sont pas les principes d'une thcorie 
scientifique qui ont guide les iconographes, mais leur talent et leur 
esprit ouveris, dune pari, aux merveilles de la entation, soumis, 
d'autre part, aux exigences de la tradition dans laquelle îls vivaient 
ct creaient. Ainsi I'icâne est devenue une acuvre durt r&velant A 
nos yeux une beaute qui nous depasse, une beaut€ qui reflăte 
Vautre monde. 


19. Elie date de HAL I: galerie Treiskov ă Moscou, 

20. Ver 1430; galerie Tretiakov 

21. Voi, par exemple, Johannes Irren, PArz er la couleur, Destin et Tora, Paris, 
1973. 
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La lumi€re 


Pour que I'homme puisse reconnatre la forme des choses, îl faut 
que la lumitre les touche; sinon elles resteraient invisibles, incon- 
nues. Le rayon lumineux frappe la nature et les formes surgissent 
des tenăbres. Tel est aussi le role de revelateur que la lumitre joue 
dans art, râle ignoră et pourtant indispensable, pass sous silence 
et pourtant tout ă fait notable. 


Dâjă, dans la peinture du Moyen Age, Iapprehension de la 
lumitre avait commence ă &voluer car son role est alors compris ă 
Vinterieur de Ia conception mystique de ce temps qui relie ctroite- 
ment connaissance et €lEvation de I'esp dans la clart€ de Dieu. 
Dans la peinture eccidentale moderne, la lumiere suivra un autre 
d&veloppement: celui du naturalisme qui devait aboutir ă I'impres- 
sionnisme, ou elle domine et absorbe la forme et les couleurs. 

Mais ces mondes picturaux ne donnent pas de saisir tout le râle 
de la lumiâre. L'imagination primitive, frappee par le contraste 
entre la lumiăre et la mult, a suscit€ une symbolique, d'abord 
înstinetive, puis de plus en plus refltchie: lumitre et tEnăbres 
&vogquent Vie et mort, bien et mal. Tel est le langage des plus 
anciennes croyances religieuse: 

C'est que cette polarite traduit la polarit meme de I'existence 
humaine. L-a lumizre est insaisissable, impalpable, tandis que ce 
qui n'est pus lumiăre devient corps dense et opaque. exprime par le 
noir. En fin de compte, la negation de la lumiăre est le signe d'une 
chose compacte, le signe de la materialite, 


Dans lart, Fhomme transpose la materialite dans le domaine de 
la precision. de la mesure et de la quantite. D6jă T'art primitit 
distingue. par un contour pr&cis, le corps du fond, rendant ainsi la 
forme intelligible. De măme, les personnages noirs des premiers 
vases grecs montrent cette opacite de la matidre sur un fond clai 
signe du monde des dieux: tâtonnement vers une symbolique du 
spirituel. 


ELEMENTS D'ESTHETIQUE 


Dăs que les valeurs, de l'ombre ă la lumiere, entrent dans la 
forme, un d&passement se produit, une experience nouvelle des 
limites intelligibles de Ia forme : celle de Pintensite. Elle fit appel 
ă Vimagination et se rapproche de la vie. Certes, ce proced& 
technique ne vise d'abord que le ralisme, I'illusion des formes. 
Mais, par lă aussi, la lumitre commence ă 5 imposer pour acqusrir 
une porte plus generale. Independamment de Iespace et de la 
mesure, la lumitre a dăs lors sa propre existence, ses propres 
ntsonances, să propre valeur. 

Ce pouvoir original de la lumiăre apparait quand elle se libăre 
des limites que la forme et la matitre Îui imposent. Elle jaillit du 
fond, se dălivre de lopacite de la matiăre et fait voir ce qui 
&chappe aux yeux du corps. Elle devient alors immaterielle, sym- 
bole sensible de I'invisible 


Racines antiques de lart byzantin 


C'est en ce point que nait lart byzantin dont l'âme est la 
lumiăre. Ses racines se trouvent dans I'Antiquite ă une Epoque oii 
la beaute classique &tait encore dominte par la forme. En effet, 
malgre leur valeur artistique, les sculptures de I' Antiquită se defi- 
nissent d'abord comme les incarnations des nombres. « C'est le 
nombre qui est I'essence des choses». dit Pyihagore (V“ sitcle ay. 
].-C.), Avant mâme de s'interesser ă la lumiăre, il est nâcessaire 
de rappeler la physique antique de la vision. Selon les Anciens, 
Iocil Emet sa lumiere et I'objet Emet Ia sienne; la vue se produit 
quand îl y a formation d'un milieu homogene entre 'objet et Iaril. 
Quoi qu'il en soit de la valeur de cette conception + scientifique » 
cette theorie est capitale car elle permet de comprendre pourquoi la 
vision est + transformante ». On saisit par Iă ă quel point la contem- 
plation de Ticâne plonge ses racines non seulement dans les idces 
religicuses, mais dans la science de |'Antiquile. 

En outre, pour Platon, I'&tre absolu, le principe de toute exis- 
tence est le Bien. II engendre dans I'homme a vârite et intelli- 
zence et se reflăte dans le monde materie! par la lumitre; de la 
sote, la lumiăre perd son caractere purement physique car, par 
elle, Dieu communique ă homme sa v&rit6, sa bonl& et sa beuut6, 

Dans le neo-platonisme, cette idee cl& de Platon est reprise et 
devient [Element constitutit d'un nouveau syst&me philosophiue. 
La rtalite dans toutes ses dimensions est penâtree par la lumiăre, 
Par elle, les Cires regoivent beaute et bont& morale. Ainsi se 
dessine une hitrarchie de valeur en la matitre meme: le feu, 
Veclair et I'or sont beaux en eux-memes car ils sont lumitre. Leş 
cutres choses ne sont belles qu'en tant qu'elles refiătent la lumiăre 
Sans elle, la matitre est ten&breuse. Ainsi apparait, comme dans 
les relizions ă mysteres de POrient, une dualite : I'opposition de la 
lumizre et de la matiăre, du bien et du mal. Chez Plotin, la lumiăre 
revăt un sens religieux : elle seule permet d'&chapper ă la condition 
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humaine, au monde de la matiăre: « Tout entier, tu es la lumiăre 
veritable +... 

Pour apercevoir certe lumiăre interieure, il faut substituer ozil 
interieur aux yeux du corps. II faut que la vision des sens et la 
penste rationnelle. soient transcendees par la «vision. intellec- 
tuelle ». Elle seule peut s'ouvrir ă la contemplation de I!Bre pour 
stidentifier ă lui. Ainsi I'âme rejoint |'Un et Dieu par I'abandon de 
soi pour recevoir «la vision ineffable et indescriptible » de sa 
lumiăre. En face de cette râalite, toute chose en soi devient inexis- 
tante. Et un renversement paradoxal se produit: la lumiăre natu- 
rele devient tenăbres car, soumise ă la condition de la matiăre, elle 
devient n&gation de la veritable lumiăre. Lumiăre crâe et nuit 
deviennent identiques en ceci qu'elles ne peuvent servir Ă la per- 
ception des formes de ce monde. L'esprit humain, le + nods +, et 
tout avec lui, disparait dans la splendeur de la lumiăre increte, 


La pens6e patristique 

A partir du ur siăcle, cette philosophie de la lumiăre a profon- 
dement influence la penste chrâtienne. Saint Augustin, lecteur 
fervent de Plotin, s'&lait pendire de ses idees. Mais I'auteur qui a 
marque le Moyen Age et son art est le Pseudo-Denys |” Artopagite. 
Nous Pavons djă vu, la valeur de la philosophie de Denys, qui 
Ecrit en fait au debut du VI” siăcle, tient ă ce quril a repenst le 
nto-platonisme dans la lumiâre de la revelation Chrâtienne !. 
Meme s'il n'a pu Eviter certaines ambiguites (en raison de formules 
pantheistes), il a cr&€ un systăme d'une homogencite que les 
penseurs chrătiens atteindront rarement aprăs lui. 

En Occident sa mystique et son esthâtique de la lumidre consti- 
tuent le fondement de la penste d'un Jean Scot Erigăne ou d'un 
Robert Grossetăte. Celui-ci &crit: « Ce qui constitue la perfection 
et la beau des choses corporelles, c'est la lumiăre ». Pour saint 
Bonaventure et les thtologiens scolastiques aussi, la lumitre a un 
caractăre sacre; elle participe en quelque sorte aux propricts de 
Dieu, elle s'el&ve au-dessus de la matiăre et de espace, se multi- 
plie clle-mâme, se repand sur tout 6tre. 

Ainsi, M. Grodecki a remarque que dans les cathedrales gothi- 
ques les Vitraux jouent un râle predominant. Si, dans les peintures, 
la lumiăre &claire les couleurs pour leur donner Vie, dans les 
vitraux elle s'unit aux couleurs, les traverse pour faire corps avec 
la coloration du verre; elle devient, d'aprăs certains Iheologiens, 
symbole du Saint Esprit descendant dans la Vierge Marie. 

Pour lrart byzantin, la conception de la lumiâre constitue I”âme 


1. Cala Oipasserait e cadre de petre sujet que de irancher Ia question de Dony 
introucteur de l pensee chrtienne dans la penste du mto-patonisme, Vladimir Las), 
Vinln de Dieu, Delachaua et Nestle. Neuchitel, 1962, pense, quant 3 ui que Denye sesi 

ie pour le vainere Sur son propre 


2. Rene Huvcia PAr et Pâme. Flammarion, Paris, 1960, p. 99. 
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'Tăte de la Vierge trânant entre 
saint Thăodore et saint Georzes, 
Couveni de sainte Catherine, 

VP siăcle, encaustique 
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de son esthetique. Comme Andre Grabar |'a montre 3, art byzan- 
tin cherche toujours ă depasser les formes du monde materiei, Les 
mosaiques avec leurs couleurs seintillantes, les icânes avec leur 
fond d'or et leurs figures tissces de lumiâre veulent faire apparaitre 
plus que la matiăre (fig. 5 ). Elles se presentent comme 
des irradiations perpetuelles, reflet de la lumiâre incr&ce de Dieu. 
Les €toiles gravitant autour d'une eroix scintillante dans les vobtes 
du tombeau de Galla Placidia ă Ravenne depassent tout decor; 
elles deviennent comme une + extase de lumiăre ». 


La doctrine du Pseudo-Denys 

Etant donne limportance de la doctrine du Pseudo-Denys pour 
la culture religicuse du monde byzantin, qu'il nous soit permis de 
nous arrâter plus amplement et comme exhaustivement, pour exa- 
miner les structures de cette doctrine +, Son fondement thologique 


aa. «La reprisenatio de Vimteligible dana Iar byzantin du Moyen 

du VI camera international d eandes bszonines, Paris, 1948, . 2, Ecole des 
pp. 127-143, 

4. Rent Roouta. [Univirs dyonisen, Aubir, Paris, 1954, 
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Be. 54 
Ieăne de saint Nicolas, 

Ecole de Novgorod, XII siăce, 
musie russe, Leningrad 


est la transcendance absolue de Dieu, hypertheos theotes, la divi- 
nit€ supradivine. Mais lorsque Dieu est appelt en mâme temps 
|] prâs, lumiere, la question se pose de savoir comment cette lumiăre 
N transcendante purement intelligible, phâs noeron, peut &tre com- 
muniquce, puisque [homme ne peut la recevoir que par la « vi- 
sion», thedria, et par une « connaissance interieure », epistimă ? 

Cette question de la lumitre en inclut donc une autre qui, elle, 
concerne directement image : comment le monde Spirituel peut- 
se refleter et prendre forme dans le monde terrestre, dans la 
matiăre? 

La doctrine du Pseudo-Denys a une double structure * 

L'ordre hirarchique, qui răgne dans le cosmos întelligible 
(kosmos moctos) comme dans le cosmos sensible (kosmos aisthe 
103). caractărise cette philosophie. Ainsi la lumiăre immaterielle de 
Dieu est d'abord communiqute aux hierarchies supremes des es- 


Ea 55 
'Splite, Thtophane le Grec, 5. Le muvres da Pieudo-Deny ont 4 commentees î des Epequcs diitrentes: au 
Fresaue de Făglise du Sauveur va ile par Masime le Conesacur: a AV” siecle par saimt Grepoire Palamas e ses 
de la Transfiguration. atveraies. Bien que sa symbolique at ut imezpretee par chacun d une fagon diferente 
Novgorod, 1378, Vorienttion fondamentale dermeure partoul econnaissabe. 
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prits câlestes, ă la premiăre triade des seraphins, des cherubins et 
des trânes. Ceux-ci la transmeltent aux hicrarchies infericures 
jusqu'au dernier esprit, par lequel elle est donnce & la hicrarchie 
eccl&siastique en forme de sacrements. La tâche de cette derniăre 
est de les administrer et de les transmettre aux hommes pour leur 
purification et leur illumination. Les relations entre les hicrarchies 
sont determinces par I'harmonie (harmonia), la symphonie (sym- 
phonia), et la symătrie (symmetria). Elles ont comme El&ments 
constitutifs, la mesure (merron) et le nombre (arithmos). 

La beaule de cet univers dionysien a ses racines dans |'esthâti- 
que et le langage qui exprime est celui de I'artiste createur. Au 
debut, il n'y a pas le chaos, realite de forces aveugles et destruciri- 
ces, mais le cosmos, un univers oă regne I'harmonie, L âme de cet 
univers est le mouvement de I'Eros divin (erdrike kin&sis) qui, lui 
aussi, a son rythme, un rythme ternaire. 

L'origine de tout est |'essence supradivine dans son &ternelle 
immobilite. Le mouvement d”amour qui procăde du Pâre repand sa 
lumiăre sur les creatures. Par la science (epistmă) et la contem- 
plation (rheâria), celles-ci se purifient de toute dissemblance 
d'avec Dieu pour s'6lever vers lui, pour ctre «divinisces». Ains 
comme troisieme phase, se produit un mouvement de retour. 

La deuxitme caracteristique de la doctrine du Pseudo-Denys est 
Ia structure interieure de chaque hicrarchie. Chaque hierarchie a 
une essence determince. dont le but (skopos) est la ressemblance et 
Tunion avec Dieu selon les propriâtes spâcifiques de chacune. Les 
hicrarchies entre elles ne sont pas au mâme niveau d'existence:; 
entre Pune et Iautre îl n'y a qu'une analogie. Effectivement, entre 
la derniăre hisrarchie des anges et la hicrarchie des Eveques, la 
dissemblance depasse la ressemblance car chaque hicrarchie regoit 
la lumitre intelligible selon son &tat d'existence. De meme, entre 
la biierarchie des Evăques et celle des Iaics îl y a une difference 
caract&ris&e par le meme principe de Ianalogie. Par cons€quent, 
chaque ordre doit decouvrir ce qui lui est permis de connaitre de 
Pintelligibilit divine. Dieu devoile son intelligibilită directement d 
la premiere hicrarchie, indirectement (par intermediuires) aux au- 
tres. En descendant d'un ordre ă lautre, la lumiăre perd de son 
&clat pour finalement n'tre plus qu'un faible reflet dans la ma- 
tiâre. 

R. Roques montre la consequence de cette doctrine pour la 
structure sociale de I'Eglise byzantine: « Cet ordre est d'abord 
social et, en quelque maniăre, mattriel, II place le sujet dans une 
situation irăs determine, lui impose des fonctions trâs exactes et 
des dependances trăs prâcises. II constitue une hicrarchie des 
classes aux tăches exactement reparties, rigoureusement conver- 
gentes et parfaitement unifices, qui doivent organiser, administrer 
et gouverner efficacement la hierarchie ecclesiastique. Voilă pour 
Vexterieur. Mais cet aspect juridique et social n'es 
I'aspect intrieur et spiritul qui le soutient. Ci 
en definitive que la divinisation des ministres et celle des 
inities. De ce point de vue, l'ordre materiel et juridique de I'Eglise 
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apparait sans doute comme une condition necessaire, mais comme 
une simple condition*. » 

K. Onasch (suivant Klibanov 7) voit dans Iinfluence nâgative 
de ces structures la racine des crises au Moyen Age en Russie: la 
superiorite de la hierarchie ecclesiastique par la communication de 
la lumiăre divine fait que I'individu subordonne perd sa valeur car 
îl na aucun moyen d'agir contre les abus de Iautorite *. En fait, 
les courants ă I'ini&rieur de |'Eglise, comme les hertsies, avaient 
tous des tendances r&formatrices. Reste que ces consâquences 
sociales montrent I'importance des idees de Denys, qui devaient 
necessairement se refieter dans Iar. 

La structure des iuees se manifeste aussi chez |” Ar&opagite, dans 
le systăme des signes. C'est encore une structure d'analogie. 
Ainsi, les signes sont appeles « symboles dissemblants » (anomoid. 
smbola). e'est-â-dire que leur contenu intelligible doit Etre com- 
plete par une expression negative, « apophatique ». pour refieter la 
veritable essence de Dieu. En effet, la transcendance de Dicu ne 
permet pas de le decrire par des symboles sensibles et materiels. Si 
I' Artopagite appelle Dieu « soleil= ou - lumiăre », îl Sfempresse de 
dissoudre cette image positive par I'expression năgative de « tenă- 
bres €blouissantes» qui convient micux ă I'existence de Dicu. 


Influence de Denys sur l'iconographie 


Lticonozraphie de la Transfiguration (pl. 27, p. 169) montre 
une influence directe de cete conception dyonisienne. Le Christ 
est represente dans une aurtole ă trois cercles concentriques, sym- 
bole de la lumiere de Dieu. Or, cette lumitre, ă partir du cercle 
exterieur, devient de plus en plus sombre pour prendre dans le 
centre une couleur bleu fonce. Ainsi la lumiere naturelle perd son 
Eclat, se spiritualise jusqu'ă perdre ses caractăres, 

influence de Iesthetique de |" Ar&opagite sur Iart byzantin se 
manifeste dans un &lEment important pour I'iconographie qui est 
Vemploi de lor. Selon Denys, For fait apparaitre « une splendeur 
indestructible, prodigue, inepuisable et immaculte”, L'or est le 
reflet de «I'Eclat du soleil ». II se trouve sur la couche des choses 
terrestres qui sont plus proches de la lumitre que les couches plus 
materielles des pizmenis. L'or n'est pas tellement couleur que 
lucur et &clat. Sa force de « transfiguration » est autre que celle des 
couleurs. Si les couleurs vivent de la lumibre, I'or est lui-meme 
lumiăre active, rayonnement. Ce caractăre devient &vident, si on 
regarde les icânes ayant un fond rouge ou, ce qui est plus rare, 


6. Rent Roduts, apir. p. 282. 

7. Atexandre . KLnavaiv, Refermaciompe dizenta + Rossi .pervi polovine 16 ve 
to (Moavements de reforme dam la Russ, dh XIV" sicte d ia premiăre mohie du 
AV secte) Ednons de I catene des sciences, Moscou 1960, p. 326, 

. Konrad ONAscu, Das Proem des Lchaes în der Itomenmalerei Andre) Rubers. 
Aademie-Verla. Belin. 1962, pp. 22-23. 

9. Op. cir. p. 183 
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bleu. Le fond d'or a un rayonnement plus fort qu'un fond de 
coulcur. Ce fait se traduit aussi dans Pexpression des manue)s 
driconographie slaves: le fond est appel€ simplement « lumitre » 
Ainsi, Lor se trouve partout ob s exprime la participation ă 
de Dicu, surtout sur les aurtoles, mais aussi sur les vâte- 
ments, vases săcres et &vangeliaires. Les vâtements du Christ sont 
souvent couverts de filigrane d'or (assisz), symbole de sa divinite, 
Parfois cet « assist = se repand sur les trânes et les omementations 
de I'architecture; il e trouve aussi sur les documents imperiaux de 
Byzance, pour souligner leur caractăre Sacre. 

Pourtant I'emploi de I'or semble li la technique de la peinture 
Les premitres icones &taient peintes en majorite suivant la techni 
que de I'encaustique (par exemple les icânes du Mont Sinai, 
vr-vin* siăeles) lor y est rare, peu-etre A cause des difficultes 
techniques, mais aussi parce que Iticâne n'avait pas encore une 
theologie approfondie et precise. Aprts I'iconoclasme, lencausti- 
que disparait et la detrempe ă I'ceuf devient la răgle. Elle permet 
une meilleure maitrise du dessin et des couleurs et le fond lisse se 
prâte mieux ă la dorure, Mais, probablement, se manifeste Egale- 
ment ici une influence de la thologie: en efiet, les Ecrits des 
defenseurs des images (Jean Damascene, le patriarche Germanos 
et Theodore Studite) contiennent de nombreux Elements des ceu- 
vres de Denys. Cependant, cette emprise de Denys sur l'esthetique 
byzantine n'a pas encore 64 systemaliquement &tudice et defi- 
ie. 

Le fond d'or est important, pour mieux comprendre les structu- 
res optiques de Iicne. La peinture participe au dynamisme meme 
de lor. Dans la peinture occidentale, ă pantir de la Renaissance, 
nous sommes habitues ă voir lumizres et ombres independamment 
du fait que la source de lumidre soit ă 'interieur ou ă I'exterieur de 


image. 
Ilen est autrement dans I'icâne elle ne connaii pas cette volont€ 
de donner Iillusion de Ia realită, cet = illusionnisme » engendre par 


Topposition lumizre-ombre. II n'y a pas « une» souree de lumiăre, 
image et la lumiăre ne SOnt pas sEpar6s. La lumiăre est imma- 
nente, elle rayonne directement vers le spectateur (voit pl. 32, 
p. 197). Dans un tableau occidental, par le jeu de la lumiăre et de 
Tombre, s'etablit un dialogue, une relation active des deux câte; 
dans lticone, I'image rayonne vers le spectateur qui ne peut que 
'ouvrir ă cette lumibre de I'autre monde. C'est ainsi que dans 
Micâne se reflătent les idees de Denys I' Artopagite. 


Lumiăre naturelle et lumiere spirituelle 


A notre avis, il ne serait pas juste de Sarreter sur des considera- 
tions d'esthetique abstraite car la lumiăre de I'icâne n'a plus rien A 
voir avec la lumiăre naturelle. Elle est devenue grâce incarnte 
(materialisee) et elle doit comme telle &tre regue dans la contem- 


10. LES premiere cssais se irouvent chez Panayelis A. MIOMELI5, pci. et Andst 
Ganaa. » La reprsenlation de Iitelligible dans ar byzantin du Moyen Age 2 art. il. 
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plation. Cependant, puisque la contemplation n'est pas seulement 
un recevoir passif, mais demande tout le dynamisme de esprit, la 
lumiare de Dieu doit &tre assimile pour &tre transmise aux autres, 
Ainsi homme entre dans le mouvement de I'Eros divin. La 
connaissance de la lumiăre « intelligible» devient illumination et 
par elle I'homme S'approche des «tântbres €blouissantes» du 
mystere absolu. 


Voyons comment Iiconographe, dans un cas concret, fait 
rayonner la lumiere vers le spectateur. Lricâne du dimanche de 
saint “Thomas est une ceuvre caracitristigue de I'cole de Novgo- 
rod. Pourquoi, specialement dans cette €cole, la perspective inver- 
ste, et la « propre » lumiere apparaissent dans une telle puret6, cela 
n'a pas encore 66 suffisamment &tudie (pl. 32, p. 197). 


Ceue icâne reprăsente le Christ au milieu de ses apâtres le soir 
de la Resurrection (n 20, 24-29). A sa droite, Thomas, incredule, 
touche la plaie du COLE pour se convaincre que le ressuscite est 
vraiment celui qui a &t6 transperce Sur la croix. La scâne a eu lieu 
dans le cenacle, mais, selon les principes de la perspective inver- 
ste, elle est representee ă l'exterieur. Le cenacle est donc le 
bătiment de droite. L'ensemble est regi par la lumiâre qui Emane 
du fond: ce fond d'or semble rivaliser avec les tons clairs du mur et 
du cenacle. Le maitre a râussi ă donner ă la couleur une luminosite 
qui surprend par sa transparence et sa purete. Sur ce fond se 
d&tachent les silhouettes des personnages. Leurs vâtements sont 
peints, selon le style de Novgorod, en couleurs pures qui donnent 
tout leur Gclat, specialement le rouge. Ces couleurs sont rehaussces 
par des refleis de lumiăre (le procede est moins aecust avec les 
rouges dejă intenses). Cependant les reflets ne sont pas poses 
comme sils provenaient d'une source lumineuse, mais aux en- 
droits les plus proches du spectateur. Ainsi obtient-on un modelage 
'sans donner Villusion du corps dans l'espace. | s'agit donc d'une 
autre forme de la « lumiăre propre». 


Une autre fonction des reflets de la « lumitre propre » consiste ă 
souligner les mouvements et les gestes divers: ainsi le bras de 
Thomas et le bras droit du Christ qui possăde (seul dans cette 
icone) des reflets complexes, c'est-ă-dire des lumires avec des 
teintes de couleurs complementaires, comme pour souligner que le 
este du Christ qui montre sa plaie, est plus important que celui de 
“Thomas, 

II convient de rappeler que. ces reflets de la lumidre propre 
(măme s'ils supposent vraisemblablement I'observation de la na- 
ture) jouent comme un phenomăne spirituel. De Iessence divine 
mane une lumiăre, comme une force. active produit un efiet 

sif: ce qui est suggere ici est le reflet des ides &ternelles dans la 
matiăre. 

Dans la peinture des Pal€ologues, cet effet est moins fort car elle 
n'a pas les structures rigoureuses de |/&cole de Novgorod, aussi la 
'scâne se developpe tout en Gmotion et en mouvement. Cette icâne 
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de la Crucifixion (X1v” sitele) decrit les Evenements drumatiques 
dans tous leurs details (fig. 56). Le style est narratif et morcele, ]] 
s'exprime dans un dessin de mouvements qui semblent rester ă 
Vinterieur de la composition (la conversation de Jean avec la 
Vierae ; les trois soldats au pied de la croix; le groupe des Juits 
avec le centurion Longin ă droite), En consequence, la lumiăre 
propre perd de sa dynamique. II en allait autrement dans I'icâne de 
ineredulite de Thomas oă tout est Clair et centre sur I'6vânement 
Alors Iicâne rayonne vers celui qui la contemple : structures et 
lumitre ne font qu'un. 

Malgre tout, comme on le voit sur ces quelques icânes d'&po- 
ques differentes, la lumiăre propre et or n'excluent pas la lumiăre 
naturelle. Certes, les idees dominantes, du Moyen Age jusqu'au 
XIV siăele, donnent ă la lumiăre propre une ju: ion thâolo- 
zique. Mais Iabsence de documenis prâcisant les reeles pour 
Ticâne permet de supposer que les iconographes peienaient suivunt 
resthetique de leur Epoque, laquelle Iaissait ă Vartiste une certaine 
liberie. 
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Vierge de Vladimir (tâte), 
Constantinople, XE steele, 
salerie Tretiakov, Moscoti 
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bien que le sens thcologique de Ia lumizre propre soit de 
iser ce monde sensible, par le jeu lumi&re-ombre appu- 
rait parfois une forme d'illusionnisme. Le phenomâne peut &tre 
observe dans le domaine de la representation de I'espace: ă câte de 
Ia perspective inverse apparaissent des formes de la perspective 
lineaire avec sa consequence I'apparition des ombres. On en a un 
exemple &tonnant dans I'icâne de la Vierge de Vladimir. 
Dans cette icâne on peut relever des procedes qui s'approchent 
d'un certain naturalisme : de la droite, tombe une forte lumitre sur 
le visage de la Vierge et de PEnfant, creant ainsi sur le nez de la 
Vierge un reflet net. La partie od les visuges se touchen reste dans 
Vombre. Lefter est surprenant. L'impression hieratique, senșible 
dans d'autres icânes, fait place ici ă Vintimite: I'&ternit€ semble 
Stincarner dans le moment. L'artiste veut-il exprimer ainsi le 
mystâre. de PIncarnation, irruption de Dieu dans le temps? Cet 
cfiet de lumiăre semble en tout cas une des răisons pour laquelle la 
Vierge de Vladimir a fascint les fidăles de tous leș temps (fig. 57) 
Les mâmes phenomânes s'observent sur certaines icânes d'An- 
dr Roublev (fig. 58). Les trois icânes de I'iconostase de Zveni- 
gorod et quelques-unes de celles du monastere de la Trinite mon- 
trent des visages €cl par une source exterieure de lumitre. De 
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WAndri Roubler, 

Teonostase de la carhădrale du 
monastăre de la Dinită, 
Zagorsk, vers 420, 
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droite elle tombe sur le front, le nez et les joues pour glisser par le 
cou sur les vâtements. Elle cree ainsi des zones d'ombre. Dans 
cette technique, les reflets de lumiăre sont rendus d'une fagon 
diferente que dans les icânes de Novgorod. Celles-ci montrent des 
hachures en blanc, comme les icânes grecques (0zivki. «Iraits 
vifs=), mais elles sont postes en fonction de la lumiăre propre et 
non comme un reflet d'une source lumineuse extărieure. Quant A 
elle, cette technique d'claircissement (plavko ou plav') A6fă utili- 
se dans les icânes antrieures mais ameliorte et maltrisee ă la 
perfection par Roublev &vite le plus possible ces hachures pour 
faire luire la lumiăre ă travers des nuances ă peine perceplibles, 
Ainsi la lumiăre rayonne comme une lueur et confăre au modelage 
unite et harmonie. 

Dans sa celebre Trinite (pl. 29, p. 181), Roublev va encore plus 
loin. La preference pour Ies couleurs transparentes en tons bleu- 
vertet pour le travail en glacis font que la scâne des trois personna- 
ses celestes est €clairte comme d'un nuage lumineux. 

Dejă les contemporains &taient fascines par cet effet et l'uppe- 
laieni dymon pisano, c'est-ă-dire « transparent comme une nuce ». 
II produit une impression observable dans la nature: les couleurs 
changent en fonction de la profondeur de I'espace, pour se fondre 
en tons bleu-vert oii les contrastes disparaissent 11. 

Le vetement de lange de gauche de la Trinite manifeste la 
maitrise de Roublev dans la technique des glacis. A travers Ies tons 
d&licats de rose-violâtre de I'himation, brille le bleu du chiton, 
rehausste. par les reflets de lumitre sur les bords des plis. Cela 
donne I'impression d'un tissu transparent. L'ensemble de la figure 
a un aspect concret, d'un nature] surprenant. Roublev obtient ces 
resultats par son dessin precis et souple, les glacis et les reflets nets 
sur les plis des vetements. Ainsi ses icânes semblent plus naturel- 
es que celles de I'Epoque des Paltologues. En mâme temps, elles 
reflătent par leur transparence, une harmonie de lu matiăre et de 
Vesprit (pl. 28, p. 173). 

Ce fait a amen€ certains auteurs ă penser que Roublev a peint A 
Pair libre, qu'il a observe la nature et que cette observation a 
influence sa peinture, C'est done une conception nouvelle qui 
apparait dans son «euvre. Onasch a meme pariă de la dâcouverte de 
la lumiăre naturelle par Roublev ă la meme Epoque que par les 
frtres Van Dyck en Occident. 

Certes, malgre leur influence indiscutable sur la culture du 
Moyen Age, les id&es de | Artopagite ne constituent pas l'essence 
de Iticâne. Elles lui ont donn€ ses structures thâologiques et sont 
des Elements importants de sa dynamique. Cependant, sur les 
icânes de Roublev apparaissent des €lements nouveaux qui sem- 
lent en contradiction avec cette esthâtique dyonisienne. 


11. Dans la peinture occidentale, cete techniqut corzespond au sfumato ul lumitre 
simospherique. techniques porses  Icur perection par L&onară de Vinci, 
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Ecole de Novgorod, XV stăcle. 
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La lumiăre naturelle interrompt le mouvement de I'image vers le 
spectateur et la lumiăre atmospherique semble mâme €loigner les 
personnages represents. La mâme tendance se revele dans le fait 
que Roubley voile les formes trop accentudes de la perspective 
inversee. L.'essentiel de Iicâne consiste en ce qu'elle est expres- 
n de la revelation. Or, Roublev a Et& considere par plusieurs 
es de Moscou comme un modăle pour les iconographes. 
Srazit-il done lă simplement de langage anistique'? Ou encore le 
langage artistique n'est-il pas lexpression de Iesprit d'une 
€poque”? 


Influence de la controverse hesychaste 


Certains auteurs veulent voir dans cette nouvelle esthâtique le 
reflet des idces d'une nouvelle 6poque 12. Leurs arguments, fond 
sur des Etudes historiques, meritent consideration, ll peuvent 
aussi aider ă mieux comprendre les problemes qui se poseront plus 
tard ă IPiconographie. 

A Byzance dejă, ă lepoque des Comnenes (XI*-XII* sitcles), 
Verde de la philosophie antique, des sciences et des mathemati- 
ques, provoque un courant rationaliste; qui met en question des 
idăes de I'Artopagite. Ce courant scientifique s'amplifie pour 
aboutir ă une opposition ouverte au temps de I'hâsychasme, 
comme le monire le conflit entre Gregoire Palamas et son adver- 
saire Barlaam le Calabrais. Le point oă apparait le mieux la 
difference de vue est, justement, celui de la lumitre. Auteur d'un 
commentaire des teuvres de Denys, Gregoire considăre la lumitre 
divine de la Transfiguration au Thabor, comme une lumiare in: 
crece, inaccessible ă I'intelligence humaine. 

Pour Gr&goire. la lumiere thaborigue n'est pas I'essence divine, 
mais son Energie; elle est sa proprietă, Ainsi, la distinction entre 
essence et Energie n'est pas en contradiction avec la simplicit€ de 
Dicu. La ertature ne peut pas parnticiper ă Pessence de Dieu, mais ă 
son €nergie : Dieu se manifeste par les Energies (dynameis) dans les 
&tres, = se multipliant sans quitter son unite» et Îes creatures vont 
Vers la d6iication, en transcendant les manifestations de Dieu dans 
la ertation, les illuminations hicrarchiques, pour entrer dans les 
tentbres, pour atteindre Iunion au-dessus du norâs, par-delă toute 
connaissance, toute manifestation sensible ou intelligible de 
Dicu 

Pour Barlaam su contraire, la lumitre du Mont Thabor, n'est pas 
Iu veritable lumiere divine, mais unc lumiăre purement materielle. 


12. Konrad OSAS, Das Prablem des Liches în der onenmalerei Andre) Rublevs 
op.cit. Micvel ALTO. Andre) Ruben, Ea. Ihusstvo, Moscou, 190; Dimitri S. Lana 
ev. Ecteă v lverasure drevme) Rusi 1! Home dans la ratare de Pancienne Rute), 
Antena Nauk SSSR. Moscou-l niagrad, 1958, 

13. Viadimir LOS) apuci p, 104, 
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Ainsi, pour pereevoir cette dernitre, il n'est pas besoin d'une 
extase mais de Ia logique de la raison. EL celle-ci depasse en 
dignit€ la lumiăre Thaborique et meme celle des anges. 


Barlaam et son disciple Akindynos furent condamnes comme 
herstiques et ennemis de |'etat byzantin par le concile de Constan- 
tinople de 1341. Ainsi [hesychasme devint la doctrine officielle de 
PEglise byzantine. II a garde son importance dans l'orhodoxie 
jusqu'ă nos jours. 


Theophane le Grec et Roublev 


Cette discussion, qui avait profondement marque IEglise et 
la spiritualite de Byzance au XIV" siăcle trouva aussi une expres- 
sion dans Vart. Ainsi Lazarev” ! est amen€ ă voir dans les deux 
courants opposes une clE pour le style de Thtophane le Grec, 
Apr&s de longs sejours ă Constantinople et au Mont Athos, celui 
ci avait fortement impressionn€ les artistes par ses fresques de 
Novgorod (fin du XIV" sidele). Artiste d'une grande originalite, 
temoin de discussions passionnses ă Constantinople, penâtre des 
idees hesychastes, îl est aussi un bon observateur des phenomânes 
de la nature !5. 


Sa grande sensibilită. ses figures trăs caractăristes, comme 
prises sur le vif de la vie quotidienne, montrent que son souci n'est 
pas d-interprăter les sehemas stylises d'autrefois. On observe la 
meme chose dans sa conception de la lumiăre. II dissout les accents 
durs des icânes grecques en petits traits pr&cis d'un blanc pur pour 
leur faire donner I'impression de reflets de lumiăre naturelle. En 
meme temps, il sbandonne la polyehromie abstraite et prefăre la 
couleur locale naturelle. Ainsi sans donner Illusion de la nature, il 
cre, un veritable impressionisme de la lumiere. Andre Roublev, 
son disciple ou, si Ion veut, son compagnon pendant des annses 
de travail commun, ne pouvatit pas rester insensible ă cette concep- 
tion, 


Roublev devait, lui aussi, avoir connaissance des opinions 
inologiques de son temps '€. Loin d'etre un reclus, îl travaillait en 
&quipe avec d'autres aristes, vivant dans les communautes des 
monasteres de la Trinite et de Saint-Andronikov ă Moscou. oii [ron 
&tait tr&s ouvert aux &vEnements du monde; et îl Gtait Cami d'Epi- 
phane le Sage, Iheologien, historien, hagiographe auquel la Russie 
doit bon nombre d'ceuvres. Le dernier tat un esprit critique qui ne 
partageait pas les o) lors predominantes ă Moscou. Îl se 


14. Victor LAZARIV'. Teofan gret i ego Sola (Theaphuate le Greu et seu vene) 
E. Isus. Mascon, 196) 

15. Mihail A. It 1%6, last nontovataj Risi epohi Teofan Greka 4 Andrea Ru- 
leu At de hu Ruse moscovite a [pour de Thcophame e Grec et. Amd Rome), 
Ea. Isassevo. Mascou. 1976, pp. 31-42. 

16. Viotiir A. Pubcant. Mirovozrenie Andreja Rublena (la Comcepien de monde 
„Andre Romble), Editions de universe de Moser, 1974. pp. 47-36. 
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rattachait meme ă un courant d'opposition dejă actif depuis un 
centain temps. 

L'archeveque Vasili de Novgorod &crivait en effet dans une 
letire doctrinale ă Peveque Theodore de Tver !7 que la lumitre du 
“Thabor est un phenomâne nature! et que le paradis spirituel n'est 
pas accessible aux hommes. Ce sont done les id&es rationalistes de 
Barlaam qui se manifestent au Nord de-a Russie. Onasch voit une 
autre influence dans la spiritualit€ des monastăres eux-mâmes ici 
Ia figure de Nil de Sora reste encore determinante prânant une 
spiritualite empreinte de Jancien idâal ascttique des moines du 
Nord, fondee sur la pauvrete, et la garde du cezur, hostile au faste 
liturgique avec ses &motions trop esthetiques. Cela fait penser ă la 
Trinite de Roublev d'oii sont absents tous les moyens esthetiques 
qui veulent comme forcer l'esprit du spectateur. La beaul, I'har- 
monie et le silence de cette icâne ne font qu'inviter ă la meditation, 

“Tous ces contrastes d'influence peuvent aider A decouvrir les 
richesses de lart de Roublev. Il n'y a pas ă lui reprocher des 
tendances naturalistes ou rationalistes;; on peut seulement constater 
que les idâes de son temps ont influence son acuvre. Mais, dans les 
icones de Roublev, surtout par |'introduction de conceptions nou- 
velles en fait de lumiăre, les idees opposces ont trouve une harmo- 
nie qui est signe de la veritable ceuvre d'art. Le sensible est 
Spiritualise, Iesprit s'est uni ă la matidre. 


La lumiere propre des icânes 

Au terme de cette histoire la question se pose: dans quelle 
mesure la lumiăre propre est-elle essentielle ă Iicâne? Estelle la 
seule technique possible pour exprimer la dimension spirituelle'? 

La reponse semble donne par la theologie de Iicâne: dans 
Ticâne apparait une realite qui est celle de Dieu, une râalit qui 
doit dăpasser les dimensions du monde terrestre, mais qui en meme. 
temps respecte ce monde terrestre, car îl est cn&& par lui pour tre 
transfigure en son Esprit. Si la representation perd le caractăre du 
mystâre de Dieu, si elle reduit ce mystere aux formes sensibles de 
la matiăre, Iicâne perd son âme. Nous voyons seulement ce 
processus dans Iart naturaliste (dans lequel, malheureusement, 
Ticâne est elle aussi entrâe) 1%: la lumibre de la transtiguration 
câde ă la lumiăre naturelle. Celle-ci soumet ă sa loi tous les 
Elements de la representation pour les exprimer selon I'ordre de la 
nature. Ainsi la dimension transcendante disparait: image devient 
une illusion de la râalite, une fausse realit6, une fiction. Et, ce 
faisant, elle ne perd pas seulement son caractâre spirituel, mais sa 
valeur artistique. 


17. Le fl que ce document (1247) soi eseul de cet &porgue ne diminue pa sa valeur. 
car es deux peronnages jouaent un role important dans la Russ du Av stele 

18. CE fig. S9:.on vot șă ce processas chez Simon Ouhakov. qui pei encore selon 
vrancienoe tadiion. 
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Pe 39, 
drchange Gabriei, 

Simon Ouchalkov, 

Nouveau couvent des monlales, 
Moscou. 


LA LUMIERE 


Quant ă la question technique qui consiste ă prâciser ob et 
comment Ianiste a mis les lumitres, elle ne trouvera peut-âtre 
jamais de reponse detailite. Elle n'a pas encore t& etudite de 
fagon satisfaisante et nous n'avons pas de sources historigues qui 
foumissent sur ce point des regles conerătes pour I'iconographe, 

Cependant la solution se trouve peu-âtre dans la dynamique 
meme de Iticone. Lorsque tout ce qui y est represente fait mouve- 
ment vers le spectateur, la lumiăre doit suivre ce mouvement; elle 
doit, elle aussi, souligner les mouvements ă I'intericur de la com- 
position. Ainsi les reflets sur les plis des vâtements, les montagnes 
et les architectures sembleront avancer eux aussi Vers nous, Mais 
ces reflets servent de plus ă Equilibrer les plans de couleur, â 
souligner le mouvement d'un geste; I'essentiei est que le monde 
soit transfigure. Au sujet de la lumiăre et de la lumiăre divine 
encore plus qu'ailleurs, nous decouvrons combien le langage de 
Thomme est depass6 et les moyens artistigues pauvres. Cependant, 
T'oeuvre la plus belle que puisse realiser un artiste n'est-elle pas de 
faire briller la lumiăre de Dieu sur ses creatures? 
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Toi, Maitre divin de tout ce qui existe, €claire et dirige 
Pâme, le ceur et Pesprit de ton serviteur, conduis ses 
mains, afin qu il puisse representer dignement et 
parfaitement ton image, celle de ta sainte mere et celle de 
tous les sains, pour la gloire, la joie et Pembellissement 
de ta saime Eglise. 


(Priăre que recite le peintre dricânes 
avant de se mettre au travail) 


Chapitre 12 


Les 
preparations 
techniques 


A coup sâr, icâne est reflet de l'au-delă, une presence du 
mystăre. Mais, pour qu'elle puisse remplir ce râle, aucun detail 
niestă neglizer, ni dans le choix des materiaux ni dans execution. 
Si done aspect technique, le câte artisanal de Iicâne n'est pas 
Vessentiel, il garde son importance et ne doit pas &tre sous-estime. 


1* La planche 

Le support, la planche, doit permettre avant tout une bonne 
conservation de la peinture. C'est grâce ă la qualite de ce support 
que se sont conservâs, malgre les conditions atmospheriques sou- 
veni d&favorables dans les &glises du Moyen Age, tous les 
chefs-d'ceuvre de nos mustes. Le choix du bois est done impor- 
tant. Les bois non resineux sont preferables car îls sont plus 
homogănes: ls travaillent moins et permeuient plus facilement le 
collage de [a toile. Selon les regions, on utilisait des bois difierent 
pour les icânes: dans les pays mediterrancens, le eyprăs (prefert 
pour son odeur « d'Eglise =, mais menace par Vappurition de mi- 
nuscules fissures), le platane, le châne et le palmier; en Russie et 
dans les pays des Balkans, le tilleul, le bouleau, le châne, le frene, 
le here, et au Nord, malgre ses fibres resineuses, le bois de sapin. 

“Ces planches &taient taillGes dans le ironc en pleine masse, aprâs 
que celle-ci cut &t& fendue ă la hache dans le sens du fil. LI 
s”agissait de choisir le bois pr&s du centre pour donner aux plan- 
ches la meilleure solidite. 

Les planches €taient sechees pendant des mois, puis tremptes 
dans Ireau ă une temperature de 50” centigrades environ, pour en 
chasser Ialbumine, nuisible ă la conservation du bois. Aprâs un 
nouveau schage, elles &taient imprgnces d'un chlorure de mer- 
cure qui detruisait les parasites, 
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Figure 60 
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Aujourd'hui, les maiires utilisent aussi du contreplaque et du 
laut€ car les planches des bois employes au Moyen Age sont 
difficiles ă trouver. En outre, ces plaques permettent de d&couper 
de grands formats, sans devoir eoller les planches paralllement, 
comme auparavant. Autrefois, en effet, pour faire une icâne de 
grande dimension, on devait coller entre elles plusieurs planches 
parallăles, puis coller ces planches sur un cadre. Le cadre assurait 
Ia stabilite de Vensemble. 


Le cadre 


Puisque I'iconographe interprăte un sujet determine par la tradi- 
tion, Fessentiel du dessin et ses proportions se trouvent fixEs 
d'avance. On prend la planche dans le sens du fil du bois, verticu- 
lement, et les dimensions de la surface ă peindre vont tre d&finies 
par le cadre, ou bord, partie integrante de Iicâne. 

La largeur des bords de ce cadre offre la possibilite de modifier 
les proportions de Ia planche. ÎI existe trois possibilites quant A la 
formation de ce cadre (fig. 60): 
1es bords des quatre cât&s sont de meme largeui 
la mâme entre la surface interieure et le cadre; 
le bord inferieur du cadre est plus large: ainsi | înt&ricur de I'icâne 
devient proportionnellement plus large : 
les bords superieur et inferieur sont plus larges; | interieur s'appro- 
che encore plus du carre. 

Le cadre doit &tre pris sur la face de Ia planche qui est tournee 
vers le centre du tronc. Pendant le sechage, et encore des anntes 
apres, les sections des anneaux du bois s'6tendent et produisent 
ainsi le gauchissement ! que nous observons dans les anciennes 
61). L'interieur creuse de la planche s'appelle = Kovr- 
cheg».. Dans la Bible, ce nom designe « arche de alliance», et. 
plus tard, il est utilis€ pour un coffret de reliques. Ainsi s'exprime 
Ie lien entre venâration de reliques et văncration des icânes. Le 


1a proportion reste 


1. C.M, E. Ancnaworisti. Les risons de a deforation des support en bois pour lu 
w72), Edion VNZILKR. Mosceul 


Fieure 61 


176 


Fin. 64 
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Figure 63 


Figure 65 
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cadre, «pole». n'a pas la mâme fonction qu'il joue dans nos 
tableaux, oii il entoure la peinture et donc se distingue d'elle, II 
porte souvent des înscriptions et des pritres et, sur les icânes de la 
vie d'un saint, îl se couvre de nombreuses scenes. 

Creuser Iinterieur de I'icâne est un travail ditficile car îl faut 
oblenir une surface unie et une profondeur reguliăre. Pour Egaliser 
cente surface, on utilisait un couteau ă deux manches faisant le 
travail d'un rabot. 

La profondeur de la surface varie entre deux e! cing millimătres, 
mais peut aller jusqută dix millimătres. Le cadre en plein bois 
permet, pendant la peinture, de poser une răgle et d'y appuyer la 
main. 

Rares dans les icânes grecques, ces cadres deviennent la răgle en 
Rusie du XII” au XVIII" sidele. On Elargissait aussi les, cadres 
jusqu'ă 15 em pour y apposer, comme on vient de le dire, des 
inscriptions ou des scenes de la vie du saint represeni€ au centre. 
De plus, on surâlevait les bords exterieurs et on obienait ainsi deux 
niveaux en profondeur (Ecole de Stroganov). 

Sur les planches utilisces aujourd hui (contreplagut ou Iatt€), on 
peut coller des bandes de contreplaque de 5 mm d'Epaisseur 
maximum dont les bords ini&rieurs sont coupe en biais (fig. 62). 

Plus simple, ce proced€ est moins coâteux, mais il faut clouer 
les bandes de contreplaque pour qu'elles ne se relăvent pas quand 
1 cole chaude fera gonfler le bois, surtout apres la pose de la toile. 


Les cales 


Une fois la planche decoupce selon les mesures desirces, il est 
urile de metire au dos deux cales en bois plus dur (fig, 63). 
Celles-ci ont la forme d'un irapăze allonge, qui correspond ă la 
forme creusce dans la planche. Les cales sont plus larges ă lint6- 
rieur du bois qu'ă la surface afin d'adherer parfaitement ă la 
planche (fig. 64). 

Une autre forme est employte depuis le XVIII” sizcle: deux 
laties droites sont encastrees dans 'Epaisseur de la planche, en 
bout, haut et bas (fig, 65), L'Epaisseur des cales ne doit pas 
depasser la moiti€ de I"Epaisseur de la planche. 


2" La colle 


La meilleure colle est la colle de poisson, mais les colles moins 
châres donnent Egalement de bons resultats: colle de peau, colle 
d'os, colle de menuisier et autres. Pour preparer la colle, on ajoute 
ă 100 grammes de poudre ou de morceaux un verre et demi d'euu, 
on fait gonfler le mâlange pendant une nuit et on le porte deux ou 
trois fois ă l'Ebullition. II est conseill€ de verser lu colle ă travers 
une passoire pour enlever les impuret6s. La colle de lapin ne doit 
&tre bouillie qu'une fois et juste avant I'utilisation. 
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La colle insuffisamment bouillie n'est pas solide et peut causer 
des fissures. La colle trop cuite perd de sa force. 

La meilleure colle actuellement dans le commerce est la colle de 
peau. Elle est de couleur marron, gonfle dans I'eau froide, se 
dissout dans l'eau chaude. Une fois prâparee, elle change la cou- 
leur du papier de tournesol. 

La colle de poisson actuelle a moins de force que la colle 
dresturgeon en Rusie. La gelatine (colle de peau de mouton) peut 
remplacer les autres colles. Mais elle est plus châre et une fois 
preparte, se decompose vite. 


3* La toile 


Pour faire adherer au bois la toile qui le recouvre, on incise 
interieur de |icâne selon un reseau de diagonales espaeces de 1 A 
3 em. 

La planche est ensuite. ă Iaide d'une brosse large, impregnce 
d'une solution de colle assez dilue. Apris un sechage complet, on 
&tale d'une deuxi&me couche de colle plus concentree. Pour viter 
que le bois ne travaille trop. on peut aussi couvrir le verso de la 
planche, ce qui sera necessaire si elle est mince ou en contrepla- 
que, le bois ainsi resistant mieux ă | humidite. 

Sur les icânes anciennes, on trouve rarement une toile entre le 
bois et le fond - levkas »). Ce fond &tait mis immediatement sur le 
bois. La toile n'apparut que vers la fin du XIV“ siăcle. 

Lorsque le bois travaille, des fissures apparaissent d'abord sur le 
fond blanc, puis le fond S'ecaile et tombe, ainsi qu'il arrive ă 
beaucoup d'icânes anciennes. Si le fond blanc est mis sur une 
toile, les deux forment une couche unie et resistante. 

Comme toile on utilisait des tissus rares, assez fins. Une toile 
&paisse adhăre moins bien au bois et risque de se detacher en cas de 
tensions internes ă celui-ci. Aujourd'hui on peut utiliser des tissus 
de vile fine ou de ceite tarlatane qui sert ă doubler les vEtements. 

On dâcoupe un morceau de tissu un peu plus grand que la 
planche. Apr&s en avoir enleve les grains ou fibres de bois qui ont 
&6 soulev&s par le collage precedent, la planche est couverte d'une 
colle epaisse trăs chaude, ă I'aide d'une brose large. Le tissu est 
trempe dans cette colle, legărement essort et pose. En frottant avec 
les doigts dans tous les sens, on €limine les poches d'air et on 
repousse le tissu dans les coins. Si Iicâne est trop grande, on peut 
couvrir le bois de colle en plusieurs &tapes et ensuite appliquer le 
tissu humide. 11 faut laisser s&cher I'icâne une journce. 

On peut aussi appliquer un tissu sec, mais îl faut le couvrir 
immediatement de colle chaude en se servant d'une brosse, 
Licâne bien s6chee et aprăs avoir decoupe le tissu qui depasse, on 
couvre le tout d'une colle chaude melangee avec de I'eau et un peu 
de blanc. L'icâne est prâte pour qu'on y applique le fond blanc 
= levkas=. 
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4” Le levkas 


La preparation du « levkas » ou fond blanc demande beaucoup de 
soin et d'experience. C'est le Jelvas en effet, qui fait le lien entre le 
bois et la peinture: la solidite de I'icâne depend de sa qualite. En 
meme temps, il doit separer la couche de peinture du support. II 
doit &re solide, homogene et lisse ă la surfce. Le nom de = /e- 
vkas» Vient du grec: - leukos = = blanc, cette technique ayant 66 
&laborte ă Byzance. Ce fond blanc est fait avec de Ia poudre fine 
d'albâtre. Plus tard, on utilisera aussi de la craie, qui est pourtant 
moins solide et peut avoir des inconvenients, si I'on veut appliguer 
la dorure. On reconnait Ialbătre fraichement bile au fait qu'il 
S'attache aux doigts; plus îl est vieux, plus il est sec. En Russie, on 
employait une craie = lavee» de bonne qualit ă laquelle corres- 
pond, dans le commerce, le blanc d'Espagne ou blanc de Meudon 
(en poudre fine ou en morceaux) 
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29. La Trinită, d'Andrt Roublev. 
Pour la Cathădrale de la Trintă de 
Zaorske MIL. 

(Galerie Tretiakos. Moseou). 
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Pour prăparer le levkas, on verse la colle chaude dans un 
rEcipient et on ajoute la poudre blanche, en melangeant bien avec 
une cuillăre en bois, jusqu'ă ce qu'on obtienne un liquide Epais de 
la consistance de la creme fraiche. 

On peut aussi faire gonfler 100 grammes de cole de peau dans 
un litre d'eau, la porter ă €bullition deux fois et la retirer du feu. 
On ajoute la poudre blanche (1 kg) en remuant bien jusqu'ă obtenir 
une masse homogăne, sans grumeaux. Puis on ajoute 5 ă 8 gouttes 
d'huile et on melange le tout de nouveau. L'huile donne au levkas 
une surface plus douce et sans pores. 

Avec une large brose, on couvre la planche de I'icâne avec le 
levkas liquide. On applique ce produit avec un couteau ă enduit 
pour obtenir une surface regulitre. On laisse le fond secher pen- 
dant une journe. Avant la deuxieme couche, îl faut passer la 
surface au papier de verre ou avec une pierre ponce mouille, la 
nettoyer, surtout enlever les cristaux du papier de verre. Pour la 
deuxiăme couche, il faut rechaufier le levkas dans un bai 
en ajoutant de au pour diminuer la force de la colle. Ai 
couche inf&rieure est toujours plus forte que la suivante. Avec le 
procedE contraire se forment des fissures et le fond se separe du 
support. De plus, avec cette pierre ponce movilite, on îrotte la 
surface dans tous les sens. Le levkas enleve forme avec l'eau un 
liquide blanc qu'on lave avec une €ponge. Aprăs trois ă cin 
couches la surface est complătement lisse, comme on peut le 
verifier en passant sur elle la paume de la main. On laisse alors 
icâne s&cher pendant une journce. 

Au lieu d'utiliser la pierre ponce mouilice, on peut aussi &gali 
Ia surface couverte de levkas chaud avec un «couteau ă enduire 
En repetant deux fois I'operation (toujours aprăs un s&chage com- 
plet), on obtient une surface lisse. 

Le polissage final se fait avec du papier de verre fin (double ou 
triple zero). Les anciens maitres Gtalaient la derniăre couche de 
levkas avec la paume de la main en frottant dix ă quinze minul 
La surface doit tre maintenant reguliăre et mate. Les, parties 
destinces au visage et ă laurtole doivent &tre particulitrement 
soign6es, sans defauts, 


5” Le dessin 


Le dessin de I'icâne est d'une grande importance car îl donne 
structure, mouvement et determine les surtaces ă peindre. Les 

ciens iconographes gardaient precieusement les dessins de leurs 
icânes pour s'en servir ă nouveau dans leurs travaux ulterieurs, Ces 
recueils de dessins, en Russie, s'appelaient « podlinnik ». manuels 
de dessins authentiques, car |'iconographe doit interpreter les su- 
jets determines par la tradition. Les plus anciens manuels connus 
jusqu'ici sont celui de la famile Stroganov (debut du XVII" sitele) 
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et celui de Sia (fin du Xvar siăele). Toutefois, ils existaient proba- 
blement djă au IX” sitcle dans Iempire byzantin sous la dnomi- 
nation de « hermeneia» (= interpretation en grec). Selon A. Xyn- 
gopoulos2, ils se sont developpes ă partir du « Synaxarion » dans 
lequel se trouvent des descriptions detailices des saints et de leur 
vie 

En eftet, Epiphane Premoudri raconte de Thâophane le Grec 
(1368 ă 1404 en Russie) que, pendant son travail, il ne regardait 
pas ses esquisses, comme le faisaient continuellement IES autres 
peintres. 

Les recherches de ces dernitres annces sur les icânes des grunds 
matres ont demontre I'existence d'une structure gtomeirique pur- 
fois trăs €laborte ainsi qu'une connaissance approfondie des pro- 
portions entre les mesures de I'icâne et les dimensions de I'au- 
rtole, la grandeur de la tete et des corps. Sur cette structure, 
Ticonographe connaissant ă fond le sujet, dans ses details, ai 
que le canon des formes cretes par la peinture byzantine pendant 
des siteles, dessinait au pinceau, au charbon, au fusain ou ă lu 
mine de plomb ou d'argent (crayon) une nouvelle interprătation 
d'une auvre bien connue. 

Pour qui n'a pas cette connaissance de I'iconographie ou qui 
debute, il est preferable d'employer des procedes dejă connus 
les anciens iconographes et encore utilises dans le dessin d'au- 
jourd'hui. 

Le plus simple est de reproduire I'icâne ă la mâme €chelle. On 
d&calque le dessin sur une reproduction. Puis on retourne la feuile 
et trace le meme dessin. En posant le bon câte de la feuille en haut 
sur I'icâne, on retrace Ie dessin. Ainsi le noir du crayon s'attachera 
au levkas et le dessin apparait dans tous ses detail 

Recouvert par les couches de couleurs, le dessin disparait, II ne 
este que les contours des surfaces colortes. Les anciens maitres 
qui connaissent parfaitement, par une longue experience, les de- 
tails, Ia structure du visage, le mouvement des plis des vetements, 
des rochers, ete. les compistaient A main levee. Les urtistes de 
moindre talent utilisaient une autre technique pour conserver le 
dessin: avec une pointe săche (une aiguille) il gravaient les 
dessins, Ils sont de la sorte encore visibles apr&s quelques couches 
de peinture. On appelle cette gravure « graphia». On la trouve 
rarement sur les icones anciennes, ou seulement pour une partie ; 
Faureole ou le visage. A partir du Xv* siăcle, elle apparait plus 
souvent et elle devient la regle au XVII* siăele. 

Les anciens utilisaient encore une autre technigue pour reporter 
Ieurs dessins sur la planche: on perforait le dessin avec une aiguille 
et on le posait sur I'icâne. On mettait du charbon ou une couleur 
foncte (comme I'ocre rouge) dans un morceau de tissu fin, Avec le 
tampon ainsi forme, on frappait vite sur la feuille bien fixce ă la 


2. Andreas XydorouLos, «Icons», Byzantine Ant (1954, Atbânes, p. 229. 
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planche. La poudre fine passait au travers des trous de la feuille et 
reproduisait le dessin sur le levkas. 

Un artiste confirme fait ă mainlevee I'agrandissement ou la 
reduction du dessin avec I'aide de la structure gcometrique de la 
composition (voir chapitre 6). Pour le debutant, il est conseille de 
tracer des lignes verticales et horizontales sur le dessin calque. Les 
distances de ces lignes sont ă augmenter ou ă diminuer selon les 
mesures de Iicâne ă peindre. Ainsi on obtient un quadrillage sur 
lequel on reproduit le dessin. 


6” La dorure 


Avant d'etre dorce, Iicâne doit &ire soigneusement debarrusste 
de toute poussiăre. Les anciens maitres arrosaient meme les plan- 
ches de leur atelier afin d'&viter toute poussiăre pendant le travail. 
On couvre les surfaces ă dorer (nimbes, fonds, bandes, ete.) d'une 
couche liquide d'ocre jaune ou rouge. Quand les parties sont bien 
săches, on les polit l&gărement avec le doigt et on &tale deux ă trois 
fois du vernis A tampon pour obtenir une surface bien lisse et 
reguliăre et pour Eviter que le vernis ne soil absorbe par le fond. 


Dorure ă huile 


C'est la technique ta pius simple. On couvre les partieş prepa- 
r6es d'une mince couche de veznis d'or (Semnelier) ou « mixtion ». 
Sur les icânes anciennes on employait du « mordant», un melange 
d'huile de lin avec un siccatif et du vernis. Selon la composition, 
ce. vemis sechait entre six et vingt-quatre heures. La couche de 
mixtion a besoin de dix heures pour secher. 

Quand cette couche est presque săche, sans toutefois s'attacher 
aux doigts, on pose les feuilles d'or. L'or dans le commerce est 
vendu en petits carnets de vingt-cinq feuilles sous deux formes: 
adhesif et non-adhesif. La premiăre est preferable car ces feuilles 
de 8 cm X 8 cm sont IEgărement colides (avec du blanc d'acuf 
diluc) sur les feuilles-supports du carnet et peuvent tre facilement 
manipultes, Ainsi la perte est moins importante. Quand les parties 
ă dorer sont toutes couvertes, on lise secher pendant quelques 
heures. Ensuite, on enlăve les restes d'or avec un pinceuu doux et 
on les garde dans un flacon pour en faire de I'or en poudre, Le 
sâchage de lor peut durer quelques jours. Pour terminer, on 
nettoie les contours avec un couteau pointu. On peut couvrir I'or 
avec du vernis ă tampon pour Eviter que le vernissage de lticone 
ten dâtache des morceaux. 


Dorure sur un fond de terre bolaire (bolus) 


Le «bolus= donne la possibilile de polir I'or pour obtenir une: 
dorure briltante. La matiăre pour ce fond se vend sous le nom 
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d” «assiette ă dorer» ou «bolus» et est un melange de couleurs 
rouge-orange ou terre de Sienne avec du blanc et une faible 
quantite de graisse. Les grumeaux durs doivent 6tre Ecrasts ă I'aide 
d'un couteau pour oblenir une poudre fine. Comme liant, on utilise 
une Emulsion de blanc d'ceuf, ă savoir un melange de deux tiers de 
blane d'czut et un tiers d'eau. On laisse le tout se dEcomposer dans 
une bouteille bien bouchee, pendant trois ă quatre jours. Ensuite, 
on filtre le liquide A travers un linge et on ajoute la poudre de 
 «assiente ă dorer» (bolus) jusqu'ă ce que Ion obtienne une 
couleur liquide. Avec cette couleur seront couvertes plusieurs fois 
toutes les parties ă dorer. Aprăs 20 minutes de stchage, on frotte 
avec un chiffon propre. Quand, en frappant avec le bout (en bois) 
dun pinceau sur les parties traitees, on entend un son regulier, on 
est sâr que tout est bien sec. Si le son n'est pas partout le mâme, il 
faut prolonger le sechage. La pose de lor est trs difficile et 
demande beaucoup d'experience. La feuille d'or doit &tre poste sur 
un coussin de velours pour qu'on puisse la couper en morceaux. 
On se sert d'un pinceau special trăs large qu'on passe plusieurs fois 
dans les cheveux de fagon ă I'Electriser et qu'il attire la feuille d'or. 
A cause de la finesse de la feuille, il faut travailler dans une piece 
ferme car le moindre courant d'air emporterait lor. On attache 
Tor provisoirement en passant les parties preparces avec un pin- 
ceau doux mouill€. Ainsi la feuille d'or se fixe legrement. Quand 
toutes les parties ă dorer sont couvertes, on prepare un melange de 
2/3 d'alcool, 1/3 d'eau et de quelques gouttes d'Emulsion de blanc 
d'ceuf. En inclinant un peu la planche, on fait glisser un peu de ce 
liquide au bord des parties dortes; îl se repand vite entre l'or et le 
fond et unit les deux couches. Une demi-heure suffit pour secher 
Tor. On peut alors de nouveau frapper sur la surface pour S"assurer 
au son de sa qualit€. Enfin on peut proceder au polissage ; en 
frottant avec une agathe ou une dent, du centre vers les bords, on 
obtient une surface reguliăre et brillante. Mais îl faut que le fond de 
bolus ne soit pas top sec sinon I'or ne s'attacherait pas parfaite- 
ment ă ce fond. 


Or en poudre 


Sur une icâne, on niutilise jamais le bronze d'or vendu ă bon 
prix dans les magasins. On peut avoir de I'or pur en forme de 
gouties ou plaquettes. ÎI existe de lor jaune, rouge ou citron selon 
Ies carats. 

Avee les restes des feuilles dor, on peut aussi produire, soi- 
meme |'or en poudre : on met I'or dans un bol, on ajoute de I'eau 
et. en frottant avec le doigis, on le reduit en poudre. On ajoute 
quelques gouttes de gomme arabique et on melange bien le tout. 
En laissant reposer une demi-heure ce melange, I'or se depose au 
fond. Prudemment on enlăve Ieau et on chauife la poudre d'or 
pour la s&cher. On obtient ainsi une masse qui peut &tre employ&e 
comme la peinture. 
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Dorure aprăs vernissage 


Cette technique est wtilise partout pour la reştauration des 
icânes anciennes. Toute I'icâne, ă I'exception des parties ă dorer, 
est couverte d'une couche de blanc dilu€ avec de Ieau. Quand elle 
est bien seche, on passe une couche de vernis ă dorer sur les parties 
abimees, et on procăde comme pour la dorure ă Ihuile. Aprăs un 
stchage complet, on enlăve le blanc en lavant avec un pinceau et 
on couvre tute Iticâne de nouveau avec I'«olifa» ou avec du 
vemis (voir ci-dessous pp. 205-207). 


” Les couleurs 


L'tclat surprenant du coloris des chefs-d'ceuvre de I'iconogra- 
phe grecque et russe prouve que les anciens maltres connaissaient 
parfaitement les proprietes chimiques et les tol&rances des diffe- 
rentes couleurs. 

Depuis des siăcles, le choix des couleurs est laiss€ au peintre 
On peut en effet distinguer les differentes coles selon la gamme 
des couleurs employees et, dans une mEme Epoque, chaque peintre 
avait ses couleurs prefertes, comme par exemple Theophane le 
Grec, Daniel Tchiorny et Roublev, Dionisii et I'ecole du Tsar ă 
Moscou. Cette difference est encore plus grande si l'on compare 
entre eux les pays sous influence byzantine d'une: mâme Epoque. 

Les couleurs doivent resister ă la lumiăre, garder leur 6clat et se 
melanger entre elles. Elles doivent se lier au fond blanc sans 
changer et supporter les matiăres qui les lient. Certaines coulcurs 
= couvrent» bien, du fait de leur composition chimique; d'autres, 
par nature, sont plus ou moins transparentes. En gensral, on peut 
dire que plus la structure de leurs cristaux est fine, plus elles 
couvrent: plus elle est r&gulizre, plus les couleurs brillent. Leurs 
cristaux ne depassent pas alors 1/1000* de millimătre. Celte 
structure &tait connue des matres anciens. On a decouvert dans les 
laboratoires de Moscou que les couleurs employes pour les visa 
es răvelent au microscope les cristaux les plus fins et celle des 
vetements, des cristaux plus gros, en forme de btons. 

Aujourd'hui on divise les pigments en deux groupes, selon leur 
nature : les couleurs minârales et les couleurs organiques. 


1) Les couleurs minerales 


Elles se trouvent dans la nature ou sont des produits industries 
imitations ». Elles sont compostes de sels (carbonates, chroma- 
tes, silicates) ou de diferents oxydes de mâtaux. Un autre eroupe 
est compos€ par les hydrates metallique 

La stabilite de ces couleurs depend de la stabilite de la combinai- 
son chimique qui leur a donn€ naissance, c'est-ă-dire de la nature 
de ses €lements. Ainsi, la combinaison d'oxygâne avec un metal 
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(fer, chrome, zinc) est stable quand elle est saturte. Mais une 
combinaison sursaturee a toujours tendance ă se transformer en une 
combinaison saturte. C'est le phenomăne qui se produit lorsqu'un 
melange de deux pigments change de teinte (phenomâne frkquent 
dans les melanges avec une couleur ă base de cuivre, par exemple). 
II peut se produire aussi sous I'influence des vernis, de I'air, des 
radiations et surtout de la lumiăre. 


2) Les couleurs organiques 


Les couleurs naturelles organiques se trouvent dans les substan- 
ces vegâtales et animales. Pour produire un pigment color6 pulv6- 
rulent, on fait entrer les colorants naturels dans une combinaison 
avec une substance minerale incolore. Ce proced &iait d6jă connu 
dans FAntiquită. On appelle ces poudres «laques» (en russe 
bacany). La majorite de ces couleurs sont modifites sous I'in- 
fluence de la lumiăre. 

L'industrie a produit ă partir des hydrocarbures naturels, les 
colorants de base des couleurs organiques ou a obtenu des couleurs 
€quivalentes ă partir d”'autres Elements. Leur qualite de resistance A 
1a lumiăre depend des groupes chimiques de base et est loin d'otre 
toujours parfaite. 

Le fait que ces couleurs soient produites par de nombreuses 
usines et sous des noms parfois different, rend la connaissance de 
leurs proprietes encore plus dificile. 


Les piements 
Pour faciiiter l'utilisation, les pigments suivants sont classes par 
teintes et non pas par families chimiques. Loin d'Etre exhaustive, 
la liste suivante fait tat des couleurs employces dans Iiconogra- 
phie ancienne et de leurs Equivalens recents. De plus, ce sont des 
poudres que I'on peut se procurer dans les magasins specialists 2. 


Blanc de Carbonate de calcium naturel. Surtout 

Meudon | utilis€ pour les fonds et les fresques. 

Blanc d'Espagne Solide ă la lumiăre, couvre bien, et se 
melange avec toutes les couleurs 


Plătre Sulfate de caleium (Gypse). Inutilisable: 
pour la peinture du fait qu'il ne couvre 
pas. Utilis€ pendant les premiers siăcles 
pour les fonds. REsiste bien aux chan- 
gements de temperature et €'humidită, 


3. Scanelier, Lefeane, Adam. 
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Blanc de plomb Hydrocarbonate de plomb ou ceruse 

Blanc argent (grec: psimirhion, latin: cerusa). Cou- 
vre bien, donne des couches solides, de 
grande luminosit6. Mais poison violent, 
noircit au contact de Fair, jaunit dans 
les Emulsions. A d&conseiller. 


Blanc de zinc  Oayde zinc. Couvre peu, bon pour les 
glcis. Stable. M6lange avec du blanc 
de titane, on peut obienir avec lui tous 
les degres de transparence, qui est im- 
portante pour les lumieres dans ['icono- 
graphie. Inalirabie ă la lumiăre, 


Blanc de titan Dioxyde de titane. Connu depuis 1920. 
it de «couverture» et 
_ grande luminosite. Stable sauf stil, est. 
îmclange avec cadmium, cobalt ou ou- 
tremer. 


Blanc permanent Sulfate de baryum pur. Trăs stable dans, 
les melanges, utilisable pour toutes les 
techniques. 


Lithopone Sulfure de zinc, connu depuis 50 ans. 
Les produits recents ne noircissent plus 
comme auparavant. Instable dans les 
melanges. Utilisable plută pour la d6- 
coration. 


JAUNE Jaune de Composition chimique variable d'oxy- 
Naples des de plomb et d'antimoine. Toxique. 
(maturei) Couvre tr&s bien. Craint le contact avec 


le fer (couteau!). Resiste ă la lumiăre. 
Melange non stable avec. loutremer. 
Existe aussi sous forme 4'imitation dans 
le commerce. 


Jaune de Sulfure de cadmium. ESt d'autant moins 
cadmium stable quril est plus Clair, Par le fait 
quril contient 22% de soufre, il est 
instable dans les m6langes avec les 
ocres, outremer et noir d'ivoire. Craint 

le cuivre, est assez coâteux. 
Bons misultats avec les cadmiums 
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Jaune indien 


Importe des Indes. Est solide, mais non 
couvrant. Se rapproche du ton jaune 
Chaud du produit organique. 


Jaune de 
Chrome 


Chromate de plomb. Couvre bien, toxi- 
que, bon prix. Mais devient veri d la 
lumiăre. 


Jaune de zinc 

Jaune citron 

Jaune bouton 
d'or 


Chromates de zinc. Couvrent bien, d'un 
ton intensif, sont plus stables que Ie 
jaune de chrome. Deviennent lEgăre- 
ment verts ă la lumidre. 


Jaune de 


baryte 
Jaune de 
Strontiane 


Combinaisons de chrome avec baryte et 
strontiane. Les melanges des couleurs 
de chrome avec blanc de plomb, jaune 
de Naples, outremer et Ies cobalts ne 
sont pas stables. 


Oere jaune 
Oere rouge 


Combinaison de terres argileuses avec 
oxyde de fer. D'origine volcanique. 
Les ocres se trouvent dans beaucoup de 
pays, dans des tons tres divers allant du 
jaune clair au jaune fonc€. Par mâlange 
avec d'autres couleurs on peut obtenir 
une grande variâi€ de teintes stables. Ce 
sont les pigments les plus importants de 
Viconographie. 


Jaune de mars 


On trouve aussi dans le commerce des 
ocres anificiels appeles «oxydes de 
fer» ou d'un ton plus foncă et dor 
Gaune de mars). Ce dernier contient du 
plătre et est plus transparent. [1 change 
beaucoup sous influence du vernis 


Rouge anglais 


Les di! 


rentes. proportions de fer 


Rouge de Pompei — dans les ocres leur donnent une 


Rouge d'Espagne grande 
“Terre de Puzzuoli — ges, d 


Bolus rouge 


ie de nuances de rou- 
iu la diversite de leur ap- 
pellation, Ils possedent tous une 
erande force de coloration. 


“Terre de Sienne 


(naturelle) 


Tient son nom de son lieu d'ori- 
gine, Sienne en Toscane, Ce sont 
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des ocres dont la tonalite sombre est 


due ă une certaine proportion de 
silicate, Elles sont peu couvrantes 
et changent beaucoup sous le ver- 
nis. 


Terre de Sienne 
brâie 


Pigment d'un rouge marron fonc&, 
couvre mieux que la terre de Sienne 
natureile et peut &tre mElangee avec 
toutes les couleurs, permettant une 
grande richesse de nuances. 


“Terre d'ombre 


De teinte variable selon la propor- 
tion d'oxydes de fer et de manga- 
năse dans les terres argileuses, Elle 
est stable et se melange bien. Brâ- 
16e, elle a des teintes plus chaudes, 


Caput mortuum 


Pigment artificiel constitue par les 
oxydes de fer lui donnant une cou- 
eur rouge fonce S'approchant du 
violet.  Stable et couvrant. Peu 
contenit des acides si elle n'est pas 
bien lav6e. 


Sulfure de mercure. Pigment trăs 
ancien connu des Grecs et des Ro- 
mans (miltos, minium).. La meil- 
leure sorte vient de Chine ou elle 
&tait res apprecice, Le vermillon de 
Chine artificiel &tait dejă produit au 
Moyen Age, Dejă Pline (i sitele 
av. I.-C. remargue qu'il devient 
noir sous I'action de la lumitre. Le 
meme effet se produit sous Iin- 
fluence des huiles văgâtales et des 
vernis. On peut limiter ce processus 
en recouvrant la couche de gelatine 
ou de liant. 


Le vermillon de Chine est a 
jourd hui remplace par la riche 
gamme des cadmiums ou ses imita- 
tions. 


Vermillon de 
Chine 
Vermillon 
(imitation) 
al Rouge de 
pene il psi cadmiums 
Ecole de Novgorod, vers 1170. 
(Cathedrale dela Dormition: (nature! et 
Moscou). imitation) 
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stable, mais cobteux, De bons re- 
sultats sont obtenus aussi avec des 
cadmiums imitation (colorant azoi- 
que solide). 


Laque de garance 
roste, dorte, 
pourpre, 
intense 


Colorant (alizarine) tină des racines 
de la garance (Italie, Chypre, Pro- 
vence) qui contient encore des au- 
tres colorants (pourpre, jaune, vert 
brun). On obtient le pigment par 
coloration d'une craie argileuse. 


Laque d'Aliza- 
rine 


De nos jours I'alizarine est produite 
par synthâse et posede les memes 
qualites. Stable A la lumiâre, elle 
est utilisable pour toutes techniques 
et permet de bons glacis en gardant 
toute son intensite. Etant hydro- 
phobe, elle demande beaucoup de 
liant. 


Coloranti. azoique solide, semble 
donner de bons resultats. Couleur 
recente 


Outremer 


Compose de silicate de soude et 
d'alumine (non encore complăte- 
ment analys6). Les maitres anciens 
le produisaient en broyant le lapis- 
lazuli. On trouve aujourd'hui un 
produit synihâtique. de trâs bonne 
qualite, râsistant ă la lumiăre, non 
toxique, bon march6. Les teintes 
vont du bleu violac€ au bleu vert 
clair. Les mâlanges avec le blanc de 
Titane, le jaune de Naples et le 
jaune de cudmium ne sont pas sta- 
bles. Craint les acides. 


Bleu de cobalt 


Compose d'aluminate de. cobalt et 
de terre argileuse. D'un beau bleu 
froid. Stable ă la lumiăre, bon pour 
les glacis et en mâme temps sufii- 
samment couvrant, Mais, change 
beaucoup sous I'influence des ver- 
nis. Assez codteux. 


Bleu ecruleum 
veritable 


Stannate de cobalt. Bleu verdâtre 
Clair. Utilisable pour toutes. les 
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techniques mais cobeux. Exige 
beaucoup de liant. 


Bleu ceruleum Ton moins intense mais stable et 
imitation moins cher, 


Bleu de Prusse  Ferrocyanure ferrique. Pigment rs 


Bleu de Berlin intense d&couvert au XVIII” sitele. 
Bleu de Paris Les. difierentes appellations, tien- 
Bleu de Milori  nentă leur procde de fabrication, 


le plus pur &tant le bleu de Paris 
Les melanges avec vermillon de 
Chine et blanc de plomb ne sont pas 
stables.. Craignent les alcalis (ba- 
ses) et les laques de garance, M&- 
langes avec le jaune de chrome, ils 
permettent d'obienir des verts in- 
tenses. Hydrophobes, il faut leur 
| ajouter un peu dralcool pour les 
moviller. Demandent beaucoup de 
liant et sont ă utiliser aprs m6- 


| lange. 
| VERT Veri de chrome  Oxyde de chrome anhydre. D'un 
| ton intense, chaud. Stable et cou- 
| vrant bien. 
| Veni Emeraude  Oxyde de chrome hydrate. Couvre 
| veritable peu, plută pour glacis. Se mclange 
| | bien. 
| Veni Emeraude - Phtalocyanine sur cuivre. 
| imitation 
| Ver permanent | Melange de deux couleurs d'origine 
differente : bleu de Paris avec jaune 
de chrome et vert Emeraude avec 
jaune de zine. 
| Veni de cobalt Oxyde de zine et oxyde de cobalt. 
Veritable Couvre sulfisamment et demande 
beaucoup de liant. “Transparent 
dans les tons sombres. Stable. 
Terre verte Produits de dcomposition de ro- 
| Terre de Verone  ches telles que basale, melaphyre 


Terre de Bohăme  (Chypre, Italie, Tchecoslovaquie) 
Utilisses depuis. I”Antiquite. 


VIOLET 


NOIR 
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meilleure est la terre de Vârone. 
Demandent beaucoup de liant, Dii 

ficiles ă utiliser Ă I'Etat pur dans la 
detrempe de [ezuf. Couvrent peu 
mais servent  harmoniser les tons, 


Vert anglais 
clair 
fonc& 


Chromate de plomb, 
Ferrocyanure ferreux. 

Couleurs composees, dont la stabi- 
lit6 depend des couleurs de base. 


Vert vâronăse 
veritable 


A deconseiller malgre son intensite. 
Toxique, Risque de devenir noir. 
Change dans les mlanges avec des 
couleurs organicques. 


Vert veronăse 
imitation 


Colorant azoique. Evite les incon- 
venients precedents. Assez solide. 


Violet cobalt 
fonce 
veritable 


Phosphate de Cobalt. Ofie toutes 
les qualites des cobalts pour toutes 
les techniques. Toxique et codteux. 


Violet mineral 


Phosphate de Manganăse. Moins 
coâteux. Les avis sont partages 
quant ă ses qualites. 


Noir de vigne 


Obtenu par combustion de sarmenis 
de vigne. Stable. Utilisable pour 
toutes les techniques. II se melange 
difficilement ă cause de son poids 
specifique trăs faible. Pour le 
mouiller, il est utile d'ajouter de 
Valcool. MElangă avec des blanes, 
îl donne des tons bleuâtres, 


Noir d'ivoire 


Anciennement produit par la com- 
bustion divoire veritable. Melange 
avec du blanc, îl donne des tons 
nacrts, 


Noir d'os 


Obtenu par calcination d'os. ME- 
ange avec des blanes, il donne des 
tons gris-brun. 


Tous les noirs demandent beaucoup de liant, beaucoup 
d'huile (olifa). MElanges ou purs, ils donnent facilement 
des Epaisseurs. Les melanges avec les cadmiums ne sont 


pas stables. 
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31. La Paternite. 
cole de Novgorod, XIV. siăele. 
(Galerie Tretiakos, Moscoy). 


LA TECHNIQUE DE L'ICONE 


Pour une palette simple, les couleurs suivantes sont suffisantes 


Blanc de Titane Cadmium rouge imitation 
Blanc de zinc Vert de chrome 
Jaune de zine Bleu outremer 
Oere jaune Bleu de Prusse 


Noir d'ivoii 


8” La dâtrempe ă l'ceuf 

Elle s'est repandue de Byzance en Europe au XV" siăele. En 
Italie, on I'appelait «tempera» (mot qui d&signait toute substance 
liant la couleur). Avec les progres de la peinture ă I'huile au 
XVIIY sitcle,.la detrempne ă I'ccuf nerdituratsi maneta «till nasa. 
maintint, jusqu'au XIX* siăcle, qu'en Europe orientale, dans. les 
Balkans et en Rusie. 

De par sa composition (51 % d'eau, 15 % d'albumine, 22 d de 
matiăres grasses et 12 % d'autres substances), le jaune d'ocuf peut 
former, dilu& dans Teau, une €mulsion stable, Pour viter sa 
decomposition, on ajoute un acide, du vinaigre par exemple. Cette 
€mulsion donne aux couleurs un coloris riche, elle forme, aprâs 
sechage, une couche r&guliăre qui s'unit bien au levkas. Par 'ac- 
tion de Iolifa (vernis des icones), les couches deviennent transpa- 
rentes et laissent apparaitre les couches inferieures. Elles s'unis- 
sent pour donner le degrade typique des icânes. En outre, le jaune: 
d'ceut aide les couleurs ă garder leur 6clat en râsistant ă I'action de 
la lumiăre. 

Ceute technique presente toutefois des difficultes: les couches 
sont rapidement absorbtes par le fond et sechent vite. II faut done 
tavailler rapidement. Pour maintenir un certain degr€ d'humidite, 
on peut passer des couches de jaune d'ceuf dilu€. Quand les 
couches sont stches, les couleurs deviennent plus claires, Si 
V'Emulsion est trop faible, les couleurs risquent d'eire enleves 
pendant le travail ulterieur. Si, en revanche, I'6mulsion est trop 
concentrăe, on risque des fissures et la couleur peut s'6cailler. La 
proportion d'Emulsion ă employer est fonction de la nature des 
couleurs. Les ocres, les Sienne par exemple, en demandent beau- 
coup plus que les autres couleurs. Voici les răgles ă observer: 

1) La couleur obtenue apres melange avec I'emulsion doit tre 
liquide comme de 'eau mais elle doit couvrir. 

2) ÎI vaut mieux mettre moins d'Emulsion qu'en mettre trop, 

3) Aprăs stchage, la couche doit Etre mate mais solide. 

II est indispensable, que la poudre soit bien melangte avec de 
Veau, jusqu'ă I'obtention d'une pâte Epaisse. Les maftres anciens 
vituraient la couleur avec les doigts dans la paume de la main ou 
bien sur une planche rugueuse. Ce proced demandait beaucoup de 
temps. De nos jours, grâce aux machines spâcialisces dont dispo- 
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sent les usines, les poudres ont une structure fine qui facilite leur 
travail par le peintre. II faut toujours employer des couleurs frai- 
Ches, jamais des couleurs dessâchees. 

La preparation du jaune d'ceut se fait de la facon suivante : on 
perce le bout arrondi de I'oeuf d'un petit trou par lequel on uisse le 
blanc s'âcouler, ou bien on casse |'ceuf et on recueille le jaune dans 
Vune des moitics de la coquille. Puis on rince le jaune sous le 
robinet en le tenant dans la main. On crăve enfin la peau, on fait 
couler le jaune et on le melange avec un tiers de son volume de 
vinaigre, ceci pour mieux le conserver. Au Moyen Age on se 
servait de jus de figues en Italie, de biăre en Allemagne, de kvas en 
Russie. On ajoute I"Emulsion obtenue aux couleurs prealablement 
bien triturtes avec de Ieau. 

Les couleurs industrielles de la detrempe ă I'ceut n'ont pas certe 
qualite du fait qu'on leur ajoute des substances Girangăres pour les 
conserver. 


193 


Chapitre 13 


L'execution 
de l'icâne 


1* Les premitres couches de peinture (otkry- 
tie ikony) 


Avant de commencer la peinture, on prepare les couleurs en 
ajoutant de l'eau (pour certaines îl faut ajouter de; Palcool), de 
fagon ă obtenir une pâte lise et sans grumeaux. P. Feodoroff 
utilise pour chaque couleur une cuiller en bois, d'autres prennent la 
poudre avec le pinceau mouili€ pour la melanger dans le creux de 
la main comme on le faisait autrefois, en ajoutant dejă I'Emulsion. 
Pour des quantites plus importantes îl est preferable de triturer les 
poudres dans un bocal avec une brosse. La pâte obtenue se 
conserve longtemps dans un recipient bien ferme, îl ne reste qută 
ajouter I'Emulsion au moment de I'utilisation, Comme paletie on 
peut se servir d'une assiette ou bien de paleties en matiăre plastique 
que I'on trouve dans le commeree: 

Pour couvrir les differentes surfaces ă peindre, on choisit des 
couleurs d'un ton plus fonc& que la couleur du modăle ă reproduire, 
car c'est par &claircissement qu'il faut faire ressontir la lumiăre des 
visages, des vetements et des autres details, II faut choisir un beau 
modele, bien conserve, et assez simple pour que le debutant puisse le 
reproduire. Jusqu'au XVI” siăcle, les fonds de couleur &taient assez 
clairs;puis ls sont de venus de plus en plus sombresconformementau 
oât de I'Epoque qui exigeait cette valeur pour les Elements decora- 

. Il est conseille de respecter la gamme des couleurs du modele, 
gamme difterente pour chaque &poque. 

La technique de la peinture d'une icâne diffăre de celle de la 
peinture ă I'huile. Dans cette derniăre, la couleur est &talâe en 
couche mince, qu'il s'agisse de peinture ă I'huile sur toile — en 
raison de la position verticale de la toile — ou sur papier — en 
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former une flaquc de coulcur assez liguide. II est indispensable 
davoir des pinceaux de premitre qualite, de preference en poils de 
marire qui On I'avantage d'etre assez souples et qui se redressent 
pour former une bonne pointe. Le pinceau doit &tre bien charge 
pour que e de I'eau eşt absorbee 
par le fond blanc (levkas) de Iicâne, I'autre săche, Les lignes 
e 


couvertes de couleur 


couleur s'&coule bien, Une p 


vees du dessin 


nsi que les limites doivent 6galement tre 


De cette fagon, on couvre progressivement toutes les parties de 
Iicâne jusqu'ă ce qu'il n'y ait plus d'espaces blanes. Quand tout 
est bien sec, la couche doit âtre uniforme, mate et solide. Pour 
obtenir une meilleure fixation de Ia couleur, on peut couvrir cha 
que partie separement avec du jaune d'ceut dilu€. Apres sechage, 
on repâte I'operation jusqu'ă ce que toutes les parties soient uni 
formes. II faut bien coni 


itre les propri6tes des pigments, savoir 
Stils « couvrent» ou non, s'ils forment des depâts, s'ils ont besoin 

de beaucoup ou de peu de liant 
Le debutant constate parfois qu'il s'est forme des depâts, des 
€paisseurs. Dans ce cas, la couleur n'avait pas 616 assez liquide. II 
atter avec un couteau et enlever les 


faut alors laisser secher, puis g 


€paisseurs puis recommencer. 

La superposition de plusieurs couches de couleur est importante 
pour obienir 'expression. On obtient ainsi des couleurs profondes, 
întenses, sur lesquelles sont posses ensuite les lumiăres pour arri- 
ver au coloris specifique qui fait le + mystâre » des icânes 


2 'Fravail de precision (ă l'exception de la 
carnation) (dolienoe) 


L'&tape suivante donne ă Vicâne sa pr&cision et sa luminosite 


Avec un pinceau fin, on trace les lignes de chaque plan colort en 
employant une couleur plus foncce que celle employ&e precdem- 
ment, mais qui doit rester dans le coloris du plan. Au XVII" siăcle 
on utilisait Egalement une couleur sombre (noir et rouge) appelde 


cksedra» pour retracer le dessin sur toutes les couleurs. Pour 
modeler les details et pour leur donner la lumiere voulue, îl existe 
deux possibilites 

A) On pose les lumires en ajoutant du blanc ă la couleur, La 


LES RATIONS TECHNIQUES 
Le debutant doit suivre dans tous ses details une veritable icâne 
ancienne; en efiet, dans une icâne, îl n'y a pas de source naturelle 
it des parties clairees du meme cot€, De 


n'est pas apasă 


de lumire qui donns 
VE 2 04) nl G6l anno 


la-alumiărs interieure 


e difficile d'etablir des răgles. Dans 'etude sur I'esthâtique de 
Vicâne nous avons essay€ de donner quelques principes sur la 


lumiere dans les icânes. 
Apres un bon s&chage, on couvre les parties 6claireies d'une 


mince couche d'Emulsion — ceci pour fixer les couleurs —, nui 


ircissement q 

s'appelle + probelka ». 
e blanc A la Ouand |'Eclaircissement est obtenu par le mălange 
pelă « reflet couleur locale (couleur de la premiare couche), il est a 
simple =. Dans certaines icânes Byzantines, et suntou 


dans celles, 


Christ sur le trâne avec des saints. 
Teâne russe, fin XVIF săcle, 
(Call. privie). 


L'EXECUTION DE L'ICONE 


sur les &toiles, les bords des vătements, les trânes, les siăges, les 
&vangiles, les ailes des anges et autour des aurtoles. Meme les 
inscriptions &taient faites en or (notamment au XVII" et au 
xi" siăcle sur les icânes de Iecole de Stroganov). Dans la 
galerie Tretiakov se trouvent deux ieones des XII” et XI" sidcles 
— la Face du Christ et VAnnonciation d'Oustioug — od les che- 
veux des personnages sont faits de fils d'or. Mais c'est un cas assez 
rare. Ces traits d'or peuvent &tre ex6cules avec de l'or en poudre, 
mais on emploie d'ordinaire une technique appele « inocopie » ou 
o asist». 

On use alors d'un liquide Epais et collant, melange de biâre 
brune ou de jus d'ail avec de la couleur rouge. Quand la couche de 
peinture est bien stche (la surface doit Gtre mate), on trace avec ce 
liquide les traits ă dorer. Ils deviennent vite sees et brillants, Puis 
on fait avec du pain frais une petite boule que l'on appuie sur la 
feuille d'or. On souffle sur les lignes et hachures pour les rendre 
collantes. Puis on appuie I&gărement la boule de pain sur les parties 
en question pour les dorer. A L'aide d'un pinceau doux, on enlăve 
les restes, puis on couvre I'or d'une mince couche de vernis â 
Yalcool, pour que lor ne se detache pas pendani le vernissage. Ce 
procede donne des traits d'or plus vifs que |'emploi d'or en poudre. 
Ces traits sont plus brillants; les traits de I'« assist » &tant plus Epais 
que la peinture, on obtient meme un effet de relief. 

B) Au lieu d'&claircir, de progresser des ombres vers la lumiăre, 
on peut employer le procede contraire: « assombrir» les fonds de 
couleur. Le travail est du meme ordre que pour I'Eclaircissemeni. 
On ajoute ă la couleur employe une couleur de ton plus fonce, 
puis on travaille le tout avec I'Emulsion ou en hachures. Les 
couleurs ă assombrir devront avoir 6t€ choisies plus claires. A la 
fin, il faudra cependant ajouter les lumiăres. 

Ce proc&de s'emploie rarement, peut-âtre parce quril ne permet 
pas d'obtenir Pintensite du coloris que Ion trouve dans certaines 
&coles, par exemple celle de Dionisi ou celle de Moscou du 
xvu" siăcle. 

On peut rapprocher ă ce procâde le travail sur des plans dores tel 
qu'il Etait pratigut sur les icones du XVII”. et du XVII" sidele, Dans 
ce cas, ce sont les ombres qui sont traces en hachures. Ce style est 
toutefois de. moindre intâret car Ia predominance: des €lements 
decoratifs ainsi qu'une certaine influence du baroque occidental 
rendent l'ensemble souvent plat, sans assez de joie et de profon- 
deur. En outre la peinture sur feuille d'or est plus fragile que la 
peinture sur un plan de couleur; elle peut se detacher, comme on le 
voit sur de nombreuses icânes de cette &poque. 


3 La carnation 


Les parties les plus importantes de I'icâne sont le visage et les 
mains. 
Le visage donne ă I'icâne son sens thologique, Par-delă toute 
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stylisation, îl reflâte les traits individuels du saint et determine le 
coloris des vâtements dont la gamme est toujours restreinte:, 

Du geste des mains dependent le mouvement des plis et des 
lumiăres qui le soulignent. S'il s'agit d'une scene biblique ou 
hagiographique, les autres Elements — 6difices ou rochers — 
tuent le personnage dans son espace et participent ă son geste. 

Aussi n'est-il pas &tonnant que le travail fait jusqu'ă ce stade soit 
subordonne ă ce qui est proprement humain: la carnation. Lrico- 
nographe s'efforgait done d'ex6culer cette carnation avec tout son 
art pour se rapprocher du prototype, present dans son âme, autant 
que faire se pouvait. Telle est la cause de la douceur et de la 
transparence des icânes russes comme de la force et de la rigucur 
des fresques et des icânes byzantines. 


Carnation de base 


La couleur de base de la carnation est diferente selon. les 
Epoques et les &coles. Elle peut tre d'un ton marron stapprochant 
du vert olive, ou aller vers les tons plus chauds, fonc&s ou assez 
clairs, comme dans les icânes de Roublev. 

Dans chaque cas, il vaut mieux suivre exactement le modle ă 
excuter, car le ton de la carnation est dâtermin€ par le style de 
Iepoque. En general, la carnation est faite d'un melange d'ocre 
jaune et d'ombre brâlăe, ou d'ocre jaune, de rouge et de noir. Avec 
cete derniere composition, on peut obtenir des cotoris trăs diffe- 
rents selon le dosage des couleurs. [I convient aussi de choisir une 
cammation de base plutât froide; de Ia sorte, les €claircissements 
exăcutâs ensuite (avec des couleurs difterentes) ne risquent pas 
d'tre trop « monochromes », c'est-ă-dire que ces couleurs ajoultes 
ne risquent pas de rester dans la mâme gamme. 

Pour les icones russes, îl faut couvrir avec Ia camation de base 
non seulement le visage mais aussi les cheveux. Dans les icânes 
reeques et yougoslaves, on utilise d”ordinaire pour les Cheveux un 
ton diffărent, plus fonc&. 

Quand la carnation — apr&s deux ou trois passaştes — forme 
une couleur bien unie, îl faut refaire le dessin. Pour reiracer les 
lines qui, grâce ă la gravure prâc&dente, restent visible, on utilise 
une couleur sombre, un melange de noir ei de rouge (I'eksedra). 

Dans la plupart des icânes les ombres de la carnation ne sont pas 
peintes; elles sont simplement rendues par la carnation de base. 
Dans d'autres icones, elles sont faites avec une couleur froide 
(editeh»), un melange d'ocre juune, de noir et de blanc, Les 
proc&des sont les mmes que pour |'Eclaireissement. Cette mise au 
point des ombres s'execute soi au debut, soit entre le premier et le 
deuxieme &claircissement. 

L'&claireissement de la carnation demande encore plus de fi- 
nesse que le travail fait jusqu'ici. Malheureusement, les indica- 
tions des manuels iconographiques comme |" Hermeneia » de De- 
nys de Fourna (XVI" siecle) ou le « Podlinnik» de Pogodine man- 
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quent de precision !. 11 faut done se, râferer des ceuvres plus 
entes, principalement de 1. Schneider et P. Fcodoroft (ces der- 
niăres muvres s'inspirent des manuels russes du XVII" et du 
XIX" siăcle et demontrent la continuite de la technique ă travers les 
les). Le travail de I'6claireissement de la curnation est appel€ 
se « vokhrenie» 2, c'est-ă-dire travail avec des ocres. On 
distingue quatre procâde 


1) + Plavw'» (&claircissement par « couleurs fondues») 


prd, on prepare trois m6langes de couleurs qui vont servir ă 
ir la carnation. 

oere jaune, et ocre rouge, 

outer ă la premiăre de Irocre jaune et un peu de blanc, 
ajouler ă la deuxiăme du blanc 


Pour obtenir une plus grande continuite du coloris, on peut faire 
es deux tons intermediaires, Pour obtenir la transparence et la 
lumiăre « atmospherique » des icânes anciennes, il faut &viter une 
top erande ătcenee cae ces melanges, Avec În prerntre con 
eur, bien liquide, on couvre abondamment Ia partie ă &claircir, en 
allant avec Ie pinceau de Iombre vers a lumiare, Ainsi,l couleur 
plus claire s'amasse dans les parties claires. Dans cekte surface 
bien mouilite, on introduit la deuxizme couleur en allant vers la 
lumiere, La surface cependant sera maintenant reduite, et le ton 
plus clair doit se melanger sur place avec le precedent pour donner 
un degrade parfait. Ensuite, on introduit le mâlange encore plus 
clair, toujours en r&duisant la surface. 


raphie chretienne. op. ci. p. 60. 
a ex ei Pere FaDoROV. Tebila ilenapisi (Tech de ta peinture 
„icânes). Ea. Obătestvo iona, Pais 194 
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Ce procde est difficile ă manier car îl demande une grande 
experience et une certaine rapidite, mais il donne de bons resultats. 
C'est d'ailleurs la technique des grands maitres. 


2) = Orborka = (&elaircissement par hachures) 


Avec les mămes couleurs que pour le premier procede, on 
travaille avec un pinceau fin, presque sec. Suivant le modele du 
visage, on trace des traits fins, mais en allant de la lumiăre vers 
T'ombre, et en diminuant 'intensite de la couleur. Dans les parties 
plus claires, on peut changer la direction des traits et Ion obtient 
ainsi un mince reseau. Lin bon dâgradE doit se former en allant vers 
les zones d'ombre. 
Plus simple, ce procâd€ donne, lui aussi, de bons resultats, 


3) » Priplesk » (Eclaircissement en diluant). 

En plus des couleurs dâjă indiques on prepare une certaine 
quantit€ d'Emulsion tr&s diluce. Le ton plus clair est pos€ sur la 
partie ă €claircir et on commence ă &taler en ajoutant progressive- 
ment l'emulsion. Ainsi, la couleur claire s'attenuera pour 
aitre dans les parties sombres. Pour &viter des lignes, il faut taler 
T&mulsion jusqu”au bord de la carnation. Ensuite, on laisse le tout 
bien sâcher et on recommence l'op&ration avec la couleur la plus 
Claire, toujours en diminuant la partie ă €claircir. 

Ce procâde est, lui aussi, delicat, mais îl donne de bons răsul- 
tats. 


4) Procâde combină 

A chaque tape, on applique le deuxieme et le troisiăme procdă 
en les alternant. D'abord, on &tale la couleur plus claire en dimi- 
nuant son intensit€ avec l'Emulsion. Apres un bon s6chage, on 
corrige les defauts par des hachures, comme pour le deuxieme 
procedâ. Ensuite, on prend le deuxiăme ton en employant les deux 
procedâs, comme pour la premiere tape. Pour mieux voir les 
dEfauts et pour retablir [unite du coloris, On peut couvrir toute la 
camation, apres sechage, d'une couche d'Emulsion dilute, Les 
couleurs, devenues claires en sâchant, reprennent leur ton original 
et c'est aussi le ton qu'elles auront sous le vernis. 

Dans les quatre proc&des indiques, les trois &tapes ne suffiront 
cependant pas pour obienir un bon degrade. En definitive, ce 
dernier depend des capacites du peintre. 

Certaines icânes montrent du rouge sur les joues, sur les lăvres 
et sur le menton. Pour obienir cet effet, On peut couvrir ces parties 
d'une legăre couche de rouge apris la premiere Gtape, Elle sera 
couverte par la deuxieme couleur. Mais cet effet doit &tre discret, 
autrement il contredirait la tradition; car licâne doit montrer la 
beaute « spirituelle =, la chair transfiguree. C'est la raison pour 
laquelle dans beaucoup d'icânes, le rouge fait defaut. 
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Pour la forme des cheveux et de [a barbe, îl faut suivre stricte- 
ment le modăle car ce sont des formes distinctives, propres ă 
chaque personnage. Ainsi, la barbe du Sauveur, celle de Jean- 
Baptiste, n'ont pas de mâches. Celle de saint Basile est longue, 
pointue et trăs foncse. La couleur des cheveux peut âtre fonece, 
rousse, grise ou blanche. Le dessin des măches est fait d'un ton 
plus fonc€ que la carnation. Entre les bords de la măche, on trace 
deux lignes plus claires, bien sepantes. Ensuite, on porte des effets 
de lumiăre en limitant chaque fois les traits aux sommets de chaque 
mâche 


Finition de la carnation 


On est toujours surpris de voir quel changement apporte au 
visage la finition par les dernitres lumitres et le soulignement des 
contours. L'icâne commence ă vivre. C'est bien ce qu'indique le 
mot + ozivki » («traits vifs ») qui designent ces hachures en blanc 
legărement color par |'ocre jaune. 1I est pourtant difficile de les 
poser aux bons endroits. Aussi faut-il bien &tudier ce point sur les 
icOnes anciennes. 

Ensuite, on retrace le dessin de la carnation avec une couleur 
foncte (- eksedra -). Les sourcils regoivent un trait de la couleur 
des cheveux, puis quelques hachures de noir. Les yeux regoivent 
un trait fin, leur blanc est couveri d'une mince couche d'ocre Clair 
et de gris (-refi-). 
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“Russie, debut XIX” stecle. 
(Goli. privăe) 
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Ordinairement de forme ovale, Iris est de couleur maron, plus 
clair autour de la pupille qui, elle, est toujours noire et souvent 
Egalement de forme ovale. Les lăvres, generalement petites et 
&iroites, sont trae&es d'un trait mince d'eksedra et peuvent recevoir 
une I&găre teinte rouge. 


4” Finition de licâne 

Pour terminer son travail, I'iconographe contrăle tous les details 
exEcutes, repare les dEfauts, retrace des lignes, pour que son ceuvre 
soit satisfaisante, Puis îl termine le cadre; îl le nettoie en frottant 
avec un chiffon humide et le couvre de peinture. Le cadre est 
souvent peint de la meme couleur que le fond. Les fonds &taient 
asse7 lairs, souvent dorts A la feuilie. A Pskov predomine le vert; 
î Novgorod on trouve des fonds rouges (saint Elie et saint Geor. 
es). A partir du XVI siăcle, ă Moscou, les fonds deviennent assez 
fone&s, jusqu'au ton marron. Dans |'6cole de Stroganov, on trouve 
souvent des tons veri olive fonc6. Ces couleurs torrespondent au 
style de la peinture de Iticâne. Le peintre actuel qui a ex6cut€ une 
icâne avec des Elements de style d'une Epoque dâtermince doit 
donc employer pour le fond la gamme des couleurs utilisces ă la 
meme Epoque. Entre la peinture et le bord interieur du cadre se 
trouve souvent une mince ligne de blanc; au bord exterieur du 
cadre, une bande de 5 mm environ couvre &galement la tranche de 
fa ptanche. Par des effets optiques, une icâne de fond et de cadre 
clairs apparait plus grande que celie dont le fond est de ton foncc. 

Souvent, on trouve des figures de saints et mâme des scenes de 
leur vie sur des cadres plus larges. Mais ce travail demande du 
temps et de I'habilete, 

1 reste ă tracer les contours des aureoles et ă porter Iincription. 
Ce travail est fait dans des tons rouge. maron. et mâme, sur un ton 
fonc, en or (en »assist» ou «inocopie»), selon les tos du 
peintre, comme îl en va pour la couleur du fond. 


5” Les inscriptions 

Au terme de ce long et minuticux travail, nous voici au moment 
oii cette peinture devient une icâne, C'est par Iinscription que 
image regoit toute sa dimension spirituelle. son caractere sacre. A 
Torigine de cette conception se trouve probablement le sens du 
nom dans, ['Ancien Testament. Le «om» n'est pas seulement 
siane distinctit ou titre, mais communication de Ia substance de 
Foriginal. Par Iinscription, I'icâne est lite ă son prototype, celui 
qui est represemt6. Avec le personnage represente, elle participe ă 
Ia liturgie celeste et devient parmi nous une presentation de cette 
cEl&bration. C'est pourquoi les inscriptions se font dans lune des 
langues de la liturgie byzantine, en grec, slavon, arabe, etc. Lors- 
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que les langues modernes sont acceptees par certaines Eglises 
onhodoxes, il semble que leur alphabet puisse &tre employ€ aussi 
dans les icânes, pourvu que les caractâres ne soient pas 1rop 
voyants, 

Les incriptions des icânes russes sont faites selon alphabet 
eyrillique (cf. p. 211) On sait que saint Cyrille et saint M&thode, 
es apâtres des Slaves, ont traduit vers 850 les Saintes Ecritures 
dans la langue du vieux-bulgare de la region de Salonique. Cette 
aeuvre revât une grande importance historique car elle n'a pas 
seulement permis I&vangâlisation des peuples Sluves, mais a 
donne ă ces peuples la base de leur culture literaire. Le slavon, 
quelgue peu russifie, est encore aujourd'hui la langue liturgique 
des Eglises orthodoxes de Russie et des pays balkaniques. Comme 
le grec, le slavon utilise beaucoup d'abreviations, surtout pour 
les titres (apâtres, martyrs, etc.). Nous donnons la liste des 
plus frequentes en slavon et en grec (cf. p. 212). En fait, les 
icânes russes ont garde certaines abreviations byzantines pour le 
Christ, la Mere de Dieu et quelquefois le « Saint». De plus, dans 
Vaurtole du Christ sont toujours inscrites les trois lettres eh jo ân 
» Celui qui est. nom r€velE par Dieu ă Moise lors de "Episode du 
buisson ardent. 

La forme des lettres, surtout des înscriptions en slavon varie 
sensiblement suivant les €poques. Au debut, jusqu'au XII” siăcle, 
les caractăres sont assez simples, proches de |iccriture (cf. p. 213) 
Au XIV” siăele, surtout dans les manuscrits, is sont plus massifs, 
comme construits dans des rectangles, avec deș lignes verticales 
aecentuses. Is forment des bandes d'un rythme fort et monumen- 
tal. Aux XVr-XVI siăeles, ils deviennent plus minces. En meme 
temps se developpe une &criture cursive lEgărement inclinte vers la 
droite. Dâs le XII" sitcle existe aussi une forme d'inscription avec 
des caractăres tre hauls, S'entrelagant (- via»). Plus tard, elle 
sera surtout employce dans I'&cole des Stroganov. Au XVIII" şiă- 
cle, les caracteres restent asez hauls, mais leurs verticales sont 
plus €paisses et trăs serrtes. 

Ainsi la forme des caraeteres ser ă dater une icâne, pourvu 
— bien entendu — que |'inseription ne soit pas ajoutte lors d'une 
restauration plus recente. Ceci est difticile ă deceler sur une repro- 
duction. II faut done examiner Iicâne elle-mâme et faire une 
analyse de style. Le niveau artistique des înscriptions est trâs 
dificrent. Le « ductus» des caractăres et leur harmonie dans Ien- 
semble de inseription revelent la main du maitre, 


Le vernissage 


Sur une icâne, le vermis ne seri pas seulement ă protger la 
peinture de I'humidite, de I'action de la lumitre et de I'air ou des 
ions mâcaniques. Du fait que le vernis des icnes, I'olifa, est un 
vernis gras qui pentre, il unit les differentes couches, pour leur 
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donner cette harmonie typique, faite de profondeur et de lumiăre, 
et leur conserver la fraicheur du coloris pendant des sitcles 

Pourtant I'olifa presente aussi des defauts. II est long ă secher. il 
retient les poussieres de suie des cierges et forme ainsi sur les 
icânes anciennes une couche foncse qui souvent mâme estompe les 
couleurs. Aussi croyait-on jusqu'au debut de notre sitele que les 
icânes avaient un coloris trăs fonc€. Les premiăres restaurations 
scientifiques firent apparaitre au contraire les couleurs vives et 
joyeuses du Moyen Age. En outre les couches &paisses d'olifa, 
dues ă des reparations artisanales, sont sensibles aux changements 
de temperature. Des craquelures commencent ă se produire et 
mEme des fragments de peinture se dâtachent. Si le vernissuge est 
bien fait, ces inconvenients peuvent &tre &vites. 


L-olifa se prepare de la fagon suivante: on chaufie dans un 
r&cipient une huile de lin de bonne qualit€, Au moment oii elle 
commence ă degager de la fumee (A une tempârature de 285"), on 
la retire du feu et on ajoute en remuant avec une baguette les 
poudres qui servent de siccatif. La proportion est la suivant 

Acetate de cobalt 3 % (3 gilitre) 

Câruse ou litharge 7-8 % 

Une fois Vhuile refroidie, on la filtre; puis on Ia verse dans une 
bouteille claire. Pour la dâcolorer, on l'expose ă la lumiăre ou au 
soleil. La bouteille doit &tre bien fermee. On peut ajouter quelques 
cristaux de damar dissous dans l'essence de t&rebenthine. En 
Grăce, on exposait I'huile pendant quarante jours au soleil pour 
obtenir ce vernis 

Difficile, la preparation de I'olifa ne reussit pas toujours, II est 
difficile aussi de trouver les poudres de siecatif en petites quanti- 
tes. C'est pouquoi il faut souvent se contenter des vernis ă tableaux 
du commerce, tel le « vernis dor pour vieillir les tableaux ». Mais 
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ces vernis forment une pellicule ă la surface et ne penătrent pas en 
profondeur. De plus, avant Futilisation, îl faut les diluer avec de la 
tertbenthine purifice. 

Le vemnissage proprement di s”opâre de la fagon suivante : apres 
avoir soigneusement enleve toute poussiăre de icâne, on verse 
Tolifa sur la surface et on I'&tale avec le doigt ou un pinceau doux, 
La couche doit tre asez €paisse. L'icâne doit rester ă |'horizon- 
tale. Pour la prot&ger contre les poussieres de I'air, on la couvre 
avec une boite. Au bout de vingt minutes, on Egalise la couche 
drolifa avec la paume de la main car elle est absorb irregulire- 
ment. Vingt minutes apres, Volifa commence ă s'epaissir; on 
enlăve alors le surplus avec la main. Puis on Iaisse secher Iicne 
dans la boite pendant un jour et demi. II faudra refaire la couche 
une ou deux fois mais chaque couche doit &tre mince. A Ia fin du 
travail, la couche doit &tre reguliăre, lEgărement brillante, comme 
ce qu'on obtient sous la cir. 

Quand Iicâne est complătement săche (il faut parfois quelques 
semaines). on peut la couvrir d'une I€găre couche de gomme-laque 
ou de vernis ă tampon. Ainsi la poussidre ne s'attachera pas ă la 
surface, 

Lticâne est alors prăte. Toute Ia description prec&dente ne peut 
cependant transmeitre experience faite par des gendrations d'ico- 
nographes. Pour la complter, il faudra donc le contact avec un 
iconoeraphe experimeni. Par ailleurs, aucune autre technique, 
peinture ă |'huile ou aquarelle, ne donne les possibilites d'expres” 
sion de la detrempe ă I'ceuf qui seule r&pond aux exigences d'une 
esthetique propre au monde Spirituel de I'icâne. 


Bref resume des Gtapes de la peinture 

1) Les premiăres couches de peinture : 

— recouvrir d'une couche reguliăre de jaune d'eeuf toute la 
surface ă peindre; 

— preparer les couleurs: les pâtrir en ajoutant de Peau jusqu'ă 
ce qu'on obtienne une pâte homogăne; 

— diluer la couleur avec I'Emulsion de jaune d'ocuf; 

— couvrir les difi&rentes parties, selon les couleurs du modle 
ne faisant ni ombre, ni demi-lon. La couche doit &tre mince 
et uniforme, Gviter les dEpots. (Les visages, les mains.: ocre 
jaune, rouge et un peu de noir); 

— Iaisser secher puis mettre une mince couche de jaune d'ceuf 
sur chaque partie separement; 

— refaire les diff&rentes couches de couleurs jusqu'ă ce qu'on 
obtienne une surface uniforme. 


2) Retracer avec un pinceau fin le dessin dont les lignes gravees 
doivent apparăitre sous la couche de peinture, en ajoutant du 
noir, ocre rouge, bleu, etc., aux couleurs des differentes parties 
(ton local). 
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3) Eclaircir : melanger le ton local avec des couleurs plus claires 
et d'un peu de blanc; 

— appliquer sur la partie ă &claircir, ajouter rapidement du 
jaune d'ocuf dilu avec de I'eau (1/1) en faisant des degra- 
des: 

— Iaisser secher et passer une couche de jaune d'eeuf; 

— rEpâter cette operation 2 ă 4 fois; 

— pour la carnation: mâlange d'ocre jaune et d'ocre rouge en 
diminuant chaque fois la proportion d'ocre rouge; 

— pour le dernier 6claircissement, augmenter la proportion de 
blanc; 

— aux parties les plus €claircies ajouter des hachures de cou- 
leurs tres claires: 

— pour les cheveux: ajouter ă la carnation un peu de vert; 

— mettre la couleur du fond de Iticâne, 

4) Finition 

— tracer les hachures d'or; 

— retracer les contours, les plis: 

— aecentuer les lumiăres avec du blanc cass€: 

— tracer avec de |'ocre rouge et noir les aurtoles, metire les 
inscriptions. 

5) Vernissage 

— Gtaler lolita avee un doigt; 

— toutes les vingt minutes repasser, &galiser les parties mates, 
pendant deux ă trois heures; 

— aprăs s&chage complet (2 ă 4 jours) passer une ă trois 
couches de vernis au tampon. 
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Chapitre 14 


La palette 
des anciens 
iconographes 


La richesse du coloris des icânes et des fresques, comme la 
qualite de leurs pigmenis, soultve la question suivante: d'oii 
venaient ces couleurs, et comment &taient-elles fabriquces? Dans 
les manuels des iconographes, surtout aprs le XVI" sitele, les 
indications sont nombreuses et les recettes de fabrication donnent 
beaucoup de details, mais leur terminologie est souvent incertaine. 
c'est pour cela que les acuvres volumineuses des specialistes du 
XIX" siăcle ne sont pas exemples de contradictions et laissent 
ouvertes bien des interrogations. Ainsi, pour dâterminer la nature 
exacte du pigment indique comme dans un tel ou tel manuscrit, îl 
ne faut pas seulement bien connaitre la litterature iconographique 
du Moyen Age, mais la complâter par des analyses dans les 
laboratoires de restauration. Une ctude recente unit ces deux as- 
pects de la recherche dans ce domaine ! 

Comme source litteraire, elle ulilise trois manuels importants du 
XVI" au XVIII” sitele. Datant du XVI" siăele, le premier, de No- 
veorod, compte trois livres. Appel « litzevoi podlinnik » (manuel 
pour la peinture des personnages), le premier contient les descrip- 
tions des săints dans Fordre du calendrier, avec indications des 
couleurs pour les vâtements et les accessoires. Malheureusement, 
au licu de preciser le pigment, îl n'indique souvent que le coloris, 
Le deuxiăme livre traite des regles de I'iconographie et le troisiăme 
technique et de la fabrication des couleurs. 

Le deuxiâme document est un manuel du XVII* siăcle et le 
troisitme est le manuel de Palekh (villages d'iconographes au nord 
de lu Rusie) et date du XVII" siăcle. 


1 1. V. KouznerzovA,. = 0, pigmentakh drevnerusskoi tempernoi. Zivopisi» 
(- Sur îes pigmenis de la peinture russe de tempera de l'ancicnne Russie»). 
Vupross restairatii (Questions de restauration). Academie des arts, Moscou. 
1978. pp. 63-83. 
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LA TECHNIQUE DE î-"ICONE 

Ces manuels illustrent toute I'influence de Ia peinture byzantine 
qui. quan ă elle, s'appuie sur une experience millenaire, comme le 
montrent les ceuvres de Th&ophraste du IV” sitele avant le Christ? 
A cette &poque, beaucoup de recețtes sont d&jă connues et servent 
encore au Moyen Age pour la fabrication des pigments. Cette 
experience transmise est ă la base non seulement du manuel de 
Denys de Fourna, mais, en Occident, des iraites de peinture de la 
Renaissance. 

Ce vaste domaine de Pactivite artisanale, qui conditionne la 
creation artistique, est donc commun ă Orient et ă I'Occident, 
Les deux mondes se sont completes dans une certaine mesure. Les 
gisements de minerais dans les diffrents pays ont favoris€ une 
production locale de pigments qui, par les voies du commerce, ont 
trouve une clientele dans les centres de culture, 


Blanc 
Psimurhion, «belila» 3: blanc de plomb 


Ce pigment est un des plus utilises en iconographie, soit pour les 
&claireissements, mâlang€ avec d”autres pigments, SoiLĂ I'Gtat pur, 
dans les «probely», les dernitres hachures de lumitre, sur les 
visages et les draperies. Sa fabrication &tait djă decrite par Thâo- 
phraste: on posait les lamelles de plomb dans un pot avec du 
vinaigre; Foxydation prenait environ quatre semaines dans un 
endroit chaud: on retirait alors les restes de plomb, on lavait 
Toxyde, puis on le reduisait en poudre fine. Il S'agit donc prati- 
quement — selon les manuels — de blanc de plomb, dont la 
formule est 2 Pb CO X Pb (OH), et le nom technique, carbonate 
de plomb. 

Ce pigment &tait utilis€ aussi dans la peinture en Occident, et 
cela jusqu'au XIX* siăele. En Russie, on produisait ce blanc suntout 
dans les regions de Kachin et de Iaroslavl, mais on I'importait 
îussi de I'Allemagne par le port d'Arkhangelsk. 


Ocre 
Ochra, «ohra» : oere 

Les ocres sont largement utilistes en iconographie. D'abord 
pour les visages et pour les parties visibles du corps dans un 
melange appele « sankir», puis pour les vetements, montagnes et 
architectures. mâlanges avec du blanc, du noir et du vert. Les ocres 
ttaient des couleurs bon marche. On mentionne aussi I*ocre alle- 


2. 1 stage i sumou du vai imitate: (sr) les plerea (6elon L. V. Kouznetzova, 
ekdestun pate Î) 

3. Le premier teme en ialigee est le tri grec. donne par Thophraste: les suivants 
enare guillemes e ca 1omain, sont le 0 es ermes russes Cornespondânie 
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mande, un peu plus claire, et I'ocre grecque, l&gărement rouge, 
tres coiiteuse. 

L'ocre naturelle est un sediment dans lequel entre, comme 
colorant, pour 'ocre jaune le mineral limonite — 
FezOs.n H3O —, pour locre rouge le mineral gemanite — 
Fez03. En Grăce, on importait des ocres de Cappadoce. Theo- 
phraste decrit la technique de transformation de Iocre jaune en 
ocre rouge : on la chauffait dans des pots neufs jusqută ce qu'elle 
prenne un ton rouge. Le processus chimique est clair: chauffe, 
I'hydroxyde de fer — FezOa.n HO — se transforme en oxyde de: 
fer — Fe30x. Mais la qualite de I'ocre artificielle est inferieure, et 
elle est moins lumineuse. 

Dans I'Antiquite, I'ocre rouge est appele + miltos». La plus 
cel&bre venait de Ile de Chio, qui devait livrer toute sa production 
aux Atheniens. L'intensite de la couleur depend de la tencur en 
oxyde de fer: normalement elle s'6lăve 3 20 %, mais peut atteindre 
80%. 

Un autre nom pour I'ocre rouge est «sinopis» : c'&tait I'ocre 
rouge qui parvenait de Cappadoce en Grece par la ville Sinope, au 
bord de la Mer Noire. 


Jaune 


Arrenikon, «ăelt”, blaigelb, bliagil”, shizguil”, kron» : jaune de 
plomb, jaune de chrome 

Les indications concernant la peinture deş saints ne mentionnent 
que rarement le jaune. Les raisons nous &chappent car le juune 
n'est pas absent de la palete des iconographes. Dans les listes des 
couleurs sont nomm6s trois jaunes qui d&rivent de l'oxyde de 
plomb: = Zelr', blaigelb, bliaguil” =. Un autre est d'origine vegetale 
3 «shiăguil =. Pour sa fabrication on utilise le fruit noir du ner- 
prun, genre de rhamnactes, qui fournit une matiăre colorante 
juune. Depuis le XVII siâcle, on connait aussi le «kron», notre 
couleur minerale «jaune de chrome». Th&ophraste mentionne la 
couleur jaune + arrenikon ». Elle se trouvait sous forme de cristau 
brillants dans les mines d'or, d'argent et de cuivre de Cappadoce et 
de Mysie. Les analyses ont determine qu'il s'agit du sulfite naturel 
d'arsenic — As,S3. 


= kinovar' =: cinabre, vermillon 

Ce pigment Etait d&jă connu au troisitme millEnaire, par les 
tribus de la culture de Maikop, au sud de la Rusie. Dans I"Anti- 
quite, les Grecs Iimportaient de la Colchide et de |/Iberie, I'ac- 
tuelle Georgie. Le pigment de ces regions, le sulfite de mer- 
cure — Hg S — Etait câl&bre par sa purei€. On le trouvait sous 
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forme: de cristaux rhomboidiques dans les couches de terre de 
couleur rouge vit. Pour |oblenir, i! suffit de reduire en poudre fine 
les cristaux et les Eclats de pyrite que contient le minerai de sulfite 
de mercure. En Russie, un vermillon de qualit€ provenait de la 
region de Nikitov. 

Les manuels du XVII" sidele d&crivent aussi un procede chimi- 
que pour la production du vermillon: le mâlange du mercure avec 
du soufre dans Ia proportion de 1/2. Ce pigment Etait lurgement 
utilis€ car îl avait I'avantage d'&ure ă bas prix. On le trouve souveni 
dans les mâlanges de couleurs, et mme pour remplacer Ies ocres. 
« Sourik » : rouge vif 

1 est dun rouge vit: absent dans les descriptions des saints, il 
apparait dans toutes les listes des couleurs. Sa fabrication &tait 
assez simple: on chaufiait le blanc de plomb jusqu'ă ce quril 
prenne une couleur rouge-clair, orange. Pour remplacer ce 
pizment, les manuels recommandent un melange de vermillon et 
de jaune. + Sourik + &tait aussi utilis€ comme siccatit, pour accele- 
rer le stchage de lolita. Sa formule est Pb O; il couvre bien, mais 
est toxique et non solide. Son prix modeste en permettait une large 
utilisation. 


« Bakan » : carmin 

Au Moyen Age. on connaissait plusieurs sortes de carmin: le 
carmin allemand, florentin ou vânitien. Le dernier est le meilleur, 
mais cher. Comme on en avait grand besoin, les manuels conseil- 
lent de le remplacer par un melange de vermillon et d'ocre. Plus 
tard, le veritable carmin &tait fabriqu en Amerigue centrale en 
faisant bouillir des cochenilles dans un sel acide : on obtenait une 
fine poudre d'un rouge magnifique. En Rusie, on utilisait des 
insectes analogues, appels = icherverz =, attrapes en juin-juillet. 
D'ou le nom de ce pigment: «ichervlem' -. Un autre procede 
utilisait un bois tropical et prâcieux, le santal, impone du Brâsil 
par e port d” Arkhangelsk. Sous action d'acides, I'extrait incolore 
de ce bois prend une couleur rouge-carmin. 
« Tcherlen” » : carmin foncâ 
ne minerale, ce pigment recevait son nom du carmin 
extrait des cochenilles, mais son rouge s'approche du brun. On le 
produisait surtout dans la region de Pskov, II est ă base d'oxyde 
anhydre de fer. 


Vert 
 Praselen” = : vert păle 

Les nombreuses indications des manuels montrent I'importance 
de cette couleur pour les icânes. On I'utilisait pour peindre la tesre, 
les montagnes et les fonds qui ne demandalent pas une grande 
luminosite. Le plus souvent, le « praselen' = &tait un melange de 
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diftrents jaunes et bleus. Pour obtenir ce ton, on se servait aussi 
des terres vertes de la categorie du vert de Boheme et du vert de 
Verone. Ces terres sont principalement constituces par la glauco- 
ite — un minral dont Iintensite depend de la proportion de 
silicate trivalent de fer. On le irouve dans les terres argileuses. 
1os, « Yar'-medianka » : verr-de-gris 

Depuis I'Antiquite, on savait que, sous Iaction des ucides, le 
cuivre produit des sels qui peuvent servir de colorant. Denys de 
Fourma indique que, pour fabriqucr ce pigment, îl faut exposer le 
cuivre ă I'aetion du vinaigre dans un endroit chaud. Comme le 
Vinaigre &tait coâteux en Russie, on utilisait du lait caillâ: la 
castine donnait au vert-de-gris un ton I&gărement bleui6. Pour 
ameliorer le ver, on recommandait d'ajouter des couleurs jaunes. 
Et, comme le vert-de-gris craint le jaune d'acuf, îl fallait y joindre 
un peu de miel qui le stabilisait. Pour Eviter qu'il noireisse, on le 
mălangeait avec un peu de blanc. A sa place on se servait aussi du 
vert de Venise qui tire sur le bleu, mais qui &tait cobteux. 


Chrusokolla. «selen” » : vert mincral 


Cewe couleur est souvent citee pour &tre utilisce ă la place du 
« praselen” », mais elle est plus lumineuse. Comme elle &tait châre, 
on la remplagait par un mâlange de veri-de-gris avec un peu de 
bieu. Connu dejă par Th&ophraste sous le nom de « chrusokolla », 
le vert mineral se fabrique en reduisant en poudre un mineral 
cristallin de couleur vert-clair, la malachite, et en Ia purifiant par 
des lavages. ÎI est constitu€ par le carbonate hydrat€ naturel de 
cuivre — Cu CO3.Cu (OH)z, et stappelle + bergerine +, de I'alle- 
mand - berggriin =. 


Bleu 
Kyanos. « Lazori =, ouremer 


Meme si les manuels indiquent souvent la couleur + lazor! » pour 
tes vetements et les melanges servant aux 6claircissements, il faut 
supposer quril S'agit d'un ton bleu clair et non d'un pigment precis 
le veritable bleu de lapis-lazuli Lait rare et precieux. Cepen- 
dant en quelques cas on a pu le dâterminer, comme dans les icâney 
Saints Pierre er Paul du Xr siăcle, et le Saint Paul d” Andre 
Roublev. 

En Grece, on connaissait trois sortes de bleu. Celui de Chypre 
&tait constitue par la lazurite en forme de poudre. Le deuxiăme 
ttait le bleu €gyptien, ints appreci€ dans toute la Mediterrance 
jusqu'au Moyen Age. ÎI s'appelait aussi « a frite d”Alexandrie”: 
c'est un pigment artificiel, fabrique ă partir du cuivre et forme de 
cristaux irreguliers d'un ton bleu clair. Le troisiome &tait le lapi 
lazuli: îl merite une mention spâciale car îl est d'une qualite 
superieure. 
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Le bleu de lapis-lazuli venait de la region du Badakhstan, en 
Iran, o se trouvent d'importanis gisements de lazurite. Pour 
obtenir un pigment pur, on reduisait le lapis-lazuli en poudre, puis 
on le chaufait dans un mlange de cire, resine et huile, en ajoutant 
du carbonate de potasse, Le melange retenait les impuretăs. La 
formule approximative du lapis-lazuli est: Nas wAlSI,OxiS3a. En 
1917 on reussit ă produire artificiellement Poutremer, proche par 
1a formule du lapis-lazuli. Au XVII” siecle, le nom de + luzor + sert 
aussi pour le bleu de Berlin. 

Pour la peinture des murs, les manuels mentionnent aușsi e bleu 
de cuivre, fabriquă ă base de lazurite, mais peu couvrant. Pour 
obtenir une couche couvrante, il fallait metre d”'abord une couche 
de gris fonce, de = ref =, puis la teinter avec le bleu de cuivre. 

« Kroutik =, « sin!» : bleu indigo 

Ce pigment est indique dans les manuels ă partir du XVI* siăcle 
Son prix modeste le fait preferer aux autres pigments. On croit 
aujoură hui qu'il n'est autre que indigo, importe des Indes, et tres 
connu en Europe occidentale. En Russie ce nom est ignore. Mais il 
existe une plante, utilisce aussi en Allemagne et en Grece, qui au 
Moyen Age s'appelait „Arouriks ou «sinilo» (od le nom 
- sim =); connue aujourd'hui sous le nom de + vaida + (en frangais 
« guăde >), elle contient de Itindigo. Le pigment Gtait fabriquc en 
faisant bouillir les plantes dans le lait ou dans une eau alcaline. 

« Goloubetz» : bleu clair 

Comme ce pigment est assez cher, les manuels conseillent de le 
remplacer par des melanges d'autres bleus avec du blanc. Sa nature 
exacte est encore incertaine. Certains pensent au lapis-lazuli clair, 
drautres ă la vivianite, une ocre bleue, d'autres encore ă I'azurite 
qu'on trouve mălte ă la malachite, bien connue des anciens icono- 


raphes. 


Noir 

« Tehernila- 
On se servait d'un noir, obtenu par la combustion du bois de 

sapin. surtout pour Je gris fonc€, le = refi' =, ou d'un noir organi- 

que, qui correspond ă notre noir divoire, produit ă partir dos, II 

est employe pour peindre les grottes, Iinterieur des fenătres, les 

inscriptions et dans les melanges. 


ir d'ivoire, noir de vigne 


Couleurs composâes 


= Sankir' »: carnation 


C'est la couleur de base pour les visages et les parties visibles du 
corps. Le pigment principal est |'ocre jaune, mâlangee. avec du 
noir. du blanc, parfois du vert. A partir de cette couleur sont 
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prEparts deux ou trois tons pour les €claircissements. La composi- 
tion de ce melange est indiquce dans tous les manuels, mais elle 
varie selon les €poques et les auteurs. Ainsi, on observe sur les 
icânes de l'Epoque premongole (XI* au XII“ siecle) une carnation 
d'un I&gcr ton vert qui donne aux visages une douceur melancoli- 
que. Au temps de Roublev, la carnation est claire et chaude, 
refletant une joie transfiguree. Dans les icânes du maitre Denis, ou 
Dionisi (Moseou, debut du XVI" siâcle), la camation deyient en- 
core plus chaude et foncte et, pour la derniăre &poque, jusqu'au 
XVI siăele, elle est sombre avec des lumitres pâles. « Sankir + et 
blanc servent aussi pour la peinture des vâtements et des cheveux 
blanes. 


« Bagor' » : brun-rouge 

C'est une couleur d'un ton plus rouge que le + sankir' » car elle 
est un melange de noir avec du vermillon ou carmin. Elle est 
souvent indiqute pour le vâtement de la Vierge. 
= Reft' =: gris foncâ 

Dans la composition de cette couleur entrent le noir, le blanc, le 
bleu, le vermillon, et aussi un peu d'ocre. Son ton varie selon les 
indications des manuels. Elle est utilisce pour les architecture et 
les nuages et, dans la peinture murale, pour le fond, comme nous 
'avons indiquc. 
«Diteh”» : brun-gris 

C'est la couleur la moins dâtermince. Selon les manuels, elle est 
un melange de carmin, de bleu, de blanc ou d'ocre, de bleu et de 
vermillon. On oblient ainsi un ton Strange, ou « sauvage », comme 
Tindique son nom. On Iutilise souvent pour les vâtements des 
moines, symbole de I'ascăse. 
« Eksedra» : noir-rouge 

Un melange de noir et de carmin qui &tait utilise pour les dessins 
dans la carnation et pour les inscriptions; 


* 


Ceue liste des couleurs montre que la palette des iconographes 
tras riche et demandait beaucoup de connaissances pour son 
u n. Meme si une partie des couleurs &tait achette, la ma- 
jeure partie restait ă la charge des peintres et de Ieurs aides. En plus 
des pigments purs, on obenait des couleurs par des melunges qui, 
malgre des variantes, avaient un nom determine car elles trou- 
vaient leur place et leur fonction dans la gamme des couleurs 
pures. Pour produire les couleurs, les maitres S'appuyaient sur une 
tradition seculare et transmetiaient un savoir-faire &tonnant, mEme 
aux yeux de la chimie moderne qui, les analysant, est capable de 
preciser la rigueur de leur composition. 
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| Chapitre 15 


La technique 
et le style des anciens 
iconographes 


“Toute la technique de la peinture est encore celle des manuels 
musses du XIX" siecle qui continuent la longue tradition byzantine 
1! faut cependant supposer la possibilite d 'aures pratiques car les 
es icones monirent des variantes; non indigutes dans les 
manuels. 

Aussi, malgre les 6lEments communs, faul-il distinguer la tech- 
nique grecque et la technique russe. Chacune manifeste aux diff 
rentes €poques, [effort des maitres pour trouver des procâds qui 
corespondent mieux ă la representation de leur monde interieur et 
qui 6lurgissent les possibilites de Ia technique traditionnelle, Peut- 
&tre style et variantes ne sont-ils que la matărialisation de la vision 
interieure d'une Epoque et de son interpretation, en ce cas, îl y 
aurait une relation entre la spiritualite et la technique de la pein- 
ture. Mais ces questions ne sont pas encore assez Ctudices pour 
donner lieu ă des r&ponses precises. II faut donc se contenter de 
quelques indications. 


La technique grecque 


Quand la peinture byzantine, aprăs la periode iconoclaste, sban- 
donna la technique ă I'encaustique pour adopter la tempera, elle 
disposait de la riche experience de la peinture grecque antique. 
Celle-ci connaissait A6jă la technique ă Ihuile, car on avait com- 
mence ă remplacer, au moins en pane, la cire comme liant des 
pigments par un melange d huile et de diverses râsines. Les cou- 
leurs y gagnaient en solidite et en fraicheur. Dans cette technique, 


223 


35. Mare de Dieu de Vatopidi. 
Ecole grecaue de Venise. 
XVIII secte. (Call. privăe). 


LA TECHNIQUE DE L'ICONE 


Ieffet optique du model est obtenu par des couches de differentes 
couleurs, souvent complEmentaires. Aristote appelle ce proced€ 
« epipolasis = : rayonnement du fond ă travers des couches Irans- 
parentes, des glacis de couleurs souvent pures. La couche du fond 
prenait ainsi une sorte de relief, moyennant des ombres profondes 
et des Eclaircissements superposs, meme A peine perceptibles. 
Cette technique des couches transparentes constitue I'essentiel de 
la peinture des icânes et a ateint une rare perfection dans les 
ceuvres de Thtophane le Grec, de Panselinos et, en Russie, d'An- 
dră Roublev, pour nommer les plus connus des maitres du Moyen 
Age. 

Apres la periode iconoclaste, Putilisation de Ia tempera, me- 
lange des pigmenis avec un liant solubile ă eau, a favorise deux 
Elements esthtigques des icânes: le dessin et la polychromie. 

Comme les couches opaques des differentes parties de icâne ne 
permettent pas de passages d'un plan ă I'autre, le contour reste 
toujours precis: son dessin, devant &tre en harmonie avec lensem- 
ble, revet une grande importance; il doit structurer lobjet reprâ- 
sente et lui donner intricurement le mouvement et la vie. Malgnt 
les plans colorts juxtaposts, I'icâne garde ainsi son unite. 

Un autre 6lement caracitristique est le râle de Ia polychromie. 
Dejă le canon iconographique, qui fixe les couleurs, pour les 
v&tements des personnages, conduit A une conception polychromi- 
que de I'image. Le peintre doit crter la composition de ses cou- 
leurs dans les limites de ce canon, ce qui exige de lui beaucoup 
d'experience d'atelier, comme aussi une vision întErieure precise. 
Le modelage par &claircissement ne se fait pas par des tons plus 
Clairs de Ia couleur d&jă pose, mais par des couches d'autres 
couleurs. 


Pour ta carnation, le proced€ grec part toujours d'un ton local 
tres foncă, le « proplasmos», un melange de noir, de vert et de 
terres. L/6claircissement peut se faire par un modelage en hachures, 
blanches qui suivent le modele du visage et font ressontir les parties 
Ies plus claires. Ensuite, on mettait une couche d'un ton rouge, le 
» glvkasmos «. et on couvrait l'ensemble avec des lacis succesșifs, 
oă dominaient les ocres. 


Un autre procede utilise Ia couleur du « proplasmos», en ajou- 
tant de ocre jaune et rouge pour le premier modelage en hachures. 
Pour les couches suivantes on augmentait la proportion d'ocre 
imune, de rouge et de blanc, en diminuant chaque fois a surface ă 
&claircir. Les derniăres hachures se faisaient toujours en blanc. 
Comme liant on se servait d'une €mulsion qui contenait une partie 
de jaune d'eeuf, une d'huile et deux parties d'eau. En agitant on 
obienait un liquide Epais qu'on pouvait diluer pendant le travail. La 
planche &tait inclince ou debout, fixce sur un chevalet, comme le 
monirent les icânes representant saint Luc. 

Beaucoup d'icânes du muste byzanlin d” Athânes sont peintes 
selon cette technique des hachures. Elles sont d'une precision 
surprenante et d'une grande expressivite. 
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Une autre possibilite consistait ă produire des ombres avec le 
- proplasmos. en laissant apparaitre le fond blanc de I'icâne aux 
endroits Eclairăs. Ensuite il fallait couvrir le tout avec les couches 
de la carnation, comme dans la technique precedente, 

Pour les vâtemenis, on faisait les lumiăres des plis avec des 
couches bien d6limittes. En retrait, la couche suivante Gtait elle 
aussi determine avec precision; on avait ainsi trois ou quatre 
couches, toujours plus claires, jusqu'au blanc trace pres des plis en 
noir. Ce procâde des couches limităes tait employ€ aussi pour les 
visages, pour lesquels on utilisait des couches plus nombreuses, 

Les quelques icânes de I'ecole de Constantinople qui nous sont 
parvenues montrent quc les iconographes grecs oblenaient aussi le 
modelage dlicat des « couleurs fondues », appele « plav' » en Rus- 
sie. Atiribuce ă cette cole, la Vierge de Vladimir en est un 
exemple magistral. Sur son visage rayonne la lumire chaude qui 
surgit d'une carnation d'un Eger vert. Le dessin noble et le mode- 
1age dâlicat font d'elle un chef-d'ceuvre de cette technique 


La technique russe 


Avec la foi chretienne, la Russie avait regu de Byzance I'icono- 
graphie et sa technique. Les chroniques parlent des icânes grec- 
ques et de la fascination qu'elles exergaieni sur les fidăles. Et l'une 
des merveilles de la Rusie &tait justement la Vierge veneree ă 
Vyshgorod et transporise plus tard ă Vladimir, nom qu'elle porte 
aujourd'hui. Mais, ă cât€ des iconographes grecs qui travaillaient 
pour la cour et la hicrarchie, existait djă une &cole locale dont le 
centre Stait le monastăre des Grottes ă Kiev. 

Dans cette ville, un style trăs different de celui de Constantino- 
ple va naitre et se dâvelopper. 

Si les ieânes du X* au XII" siăele sont plus simples et leur 
technique moins parfaite, leur transparence et les hachures en or 
sur les cheveux et les vâtements leur donnent un aspect myst6- 
rieux. Les couches du ton local sont minces et presentent mâme 
des irmegularites. Le systăme des plis en lignes foneces est simple; 
les &claircissements en bandes larges rappellent la technique grec: 
que; de meme, la carnation a un ton verdâtre, comme celui du 
proplasmos». Le modelage du visage est doux et monire une 
grande maitrise des «couleurs fondues», le «plav' +. Mais les 
icânes monumentales utilisent aussi |'Eclaircissement par couches 
separees. Plus tard encore, dans les manuels du XVII" sitcle, on 
trouve sur les visages les limites dessinces de ces couches ă peu 
pr&s comme les courbes de niveau d'une carte gcographique. 

C'estă partir de cette technique que va se developper le style de 
Novgorod. Le ton local devient opaque, les Eclaircissements sui 
veni un dessin fortement stylise, aux lignes souvent presque droi 
tes. Les dermiăres lumiăres, en blanc, sont trac6es avec precision. 
Ainsi, meme des icânes de petites dimensions presenieni un ca- 
ractere monumental. 
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Răsurreetion., 
Ieâne ruse, ĂVIIT siăcle. 
(Coll. privăe) 


LA TECHNIQUE DE L'ICONE 


L'arrivâe de Thâophane le Grec a marque I'iconographie de 
Novgorod. Malgre son dessin sâr et dynamique, Th6ophane &tait 
surtout peintre. Son icâne de la Transfiguration montre des fonds 
transparents, presque en glacis. Comme sur les fresques, il pose les 
lumiăres de ses icânes sans tons intermediaires, avec des coups de 
pinceau d'une &tonnante stirete (pl, 32). Et, en executant sa pein- 
ture, îl va jusqu'ă corriger son dessin, sans effacer les lignes 
prâcdentes. II donne ainsi exemple d'une conceplion picturale 
plus libre et montre que I'icâne ne doit pas toujours âtre execute 
dans une technique minutieuse de couches superposâes. Cepen- 
dant, pour les visages, il emploie la technique greeque avec = pro- 
plasmos», hachures, et couches intermedinires, de » play». Ma- 
niant toutes les possibilites de la technique, îl est ă juste titre 
considere comme un des plus grands iconographes. 

Dans la technique de son disciple et collaborateur, Andre Rou- 
blev, le dessin domine, un dessin harmonieux dont les lignes et 
contours crtent une unite parfaite. Dans la Trinire par exemple, le 
dessin du manteau de Iange au centre est trăs gomtrique, selon 
le style de Novgorod; les anges des câtâs, au contraire, sont 
dessints d'un mouvement doux et calme. La mâme difference 
apparait pour les couleurs. Le manteau bleu-opaque a des couches 
superpos6es; les vetements des deux anges de câte montrent des 
fonds transparenis, avec des lumiăres libres, ce qui ere une 
merveilleuse luminosite (voir pl. 31). Roublev donne aux carna- 
tions un ton clair et joyeux et ses €claircissements en « plav” » sont 
d'une rare perfection. Si la peinture de Theophane exprime une 
certaine extase, celle de Roublev reflăte un monde oi rtgnent 
Yharmonie et la joie. 

Aprăs la chute de Constantinople, la peinture byzantine produira 
encore des chefs-d'aeuvre, dans les pays balkaniques et surtout en 
Crăte; mais elle s'effacera plus tard devant influence occidentale. 
En Russie, lart de Roublev exerce son influence jusqu'au 
Xvuur sitele, plusieurs synodes de Moscou layant donne en 


que. La puissance grandissante du grand-duche de Moscou, ses 
ichesses et son godit pour Ia representation s'expriment dans I'art 
des icânes. Les ornements prennent de I'importance, pour devenir, 
au Xvir* sitele, I'Element dominant: peinture precicuse, I'icâne se 
rapproche alors de la miniature. Perdant son caractere monumen- 
tal, le dessin est minutieux et fragile et les lumires se reduisent 
quelques traits en blanc, comme une broderie (pl. 33). Pour faire 
ressortir les lumiăres et les ornements en trait d'or, on prefâre une 
composition de couleurs foncees, oă dominent les tons bruns et 
rouges. MEmes les veris et les bleus sont melanges ă des couleurs 
chaudes et leur &clat s'attenue; ainsi sont abandonnes les coloris 
rayonnants du XV" siăcle, ou les couleurs pures formaient une 
polychromie lumineuse: 

Pourtant cette Epoque a encore produit des chefs-d'oeuvre : elle 
se distingue par la finesse du dessin, la prâcision des hachures en 
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or, le modelage de la carnation et la peinture sur feuille d'or, qui 
renplace les &claireissements par la lueur qui traverse les hachures 
en couleurs (voir p. 198), 

Loutilisation du mâtal pour liconographie est une consequence 

1ogique de cette &volution : se developpent ainsi les revâtements en 
or et en argent, avec des pierres precieuses et des perles. Mais 
Vimportance grandissante de |'€lement decoratif entraîne la perte 
du sens de icâne comme presence du mystâre: le sacrk se dissi- 
mule derriăre un voile prâcieux et son message ne parvient plus 
rement au cceur des fidăles (pl. 35, p. 229). 
Cette volution du style et de Ia technique de I'icâne manifeste 
une complementarite surprenante. Les idâes d'une Epoque, sa 
spiritualite et ses goâts determinaient le style de son langage et 
reclamaient des obiets qui exprimassent ses Valeurs spirituelles. 
C'etait la tâche des peintres d 'interprâter celles-ci, en consacrant 
leur experience et leur ingeniosite ă la decouverte de nouvelles 
possibilites techniques. Le plus 6tonnant est que cette Evolution se 
soit toujours accomplie dans le cadre d'une tradition qui, grăce aux 
egles strictes de son canon, a sauvegarde le caractere theologique 
de Iimage. 


36. Pantocrator. 
XI slăele. Monastire de Saint 
Niophyte. Chypre. 
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Conclusion 


Lticâne est une ceuvre d'art qui passe I'art: loin d'&tre seulement 
drorăre esthetique, le message de I'icâne est d'ordre theologique. 
C'est pour cela que 'icâne parle aux hommes de notre temps, 
comme elle a pariă aux hommes du pass6. Si Pengouement actuel 
pour les icânes comporte des ElEments suspects, tenant ă la mode 
ou au snobisme, îl relăve avant tout de la foi Chrâtienne de tou- 
jours. 

En effet, l'icâne est d'abord la vivante proclamation de la valeur 
de la matiăre: creature de Dieu, celle-ci peut temoigner de Dieu. 
Par sa seule existence, chaque icone Evoque le mystăre de I'Incar- 
nation. Non en th6orie, mais en pratique, elle affirme que I'homme 
a la possibilite de dire Dieu et qu'il dispose d'un langage pour 
temoigner de sa foi. 

Mais un langage, făt-il aussi riche et aussi somptueux que I'art 
byzantin, reste toujours deficient pour dire Dieu, comme l'ont 
souvent declare les Păres de I'Eglise d'Orient, en parlant d'apo- 
phatisme. Aussi ne S'agit-il pas d'idolătrer I'icâne: en 
dant toute sa place, îl ne faut pas lui donner plus que sa place car 
elle appariient ă Iordre du sensible, ă I'ordre de la matiere, Ceres, 
refuser ă celle-ci d'exprimer Dicu ă sa fagon serait nier non 
seulement sa valeur de creature « bonne » sortie des mains de Dieu, 
mais sa valeur divino-humaine qu'elle tient de 'Incarnation. Ce- 
pendant, Iicâne ne supprime pas les autres ordres, celui de I'esprit 
et celui de la charite; meme si elle s'apparente ă eux, elle ne 
pretend remplacer ni le symbole de la foi ni le sacremeni. 

Une fois rappeles ces principes essentiels, îl devient plus facile 
de situer notre travail et sa melhode qui ont Vis6 ă cerner lessence 
obiective de I'icâne: telle &tait en efiet notre interrogation perma- 
nene. 

Par la premiere parie, nous avons retrace I'&volution de |'icone 
dans la mouvance de I'art chrâtien et precise la reflexion thtologi- 
que qui en donne le sens. Puis nous en avons considere les 
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Elements esthetiques et decrit la technique. Ainsi, ă partir de 
I'aspect exterieur, se degagent des structures qui constituent un 
veritable langage, un langage qui s'est prâcis€ sous I'influence des 
courants spirituels et philosophiques du monde byzantin. 

Ceite dâmarche « phenomenologique» permet de porier sur 
icâne une vue objective, ă une €poque 0ă, parfois, les publica- 
tions n'Echappent pas aux dangers d'une interprâtation quelque peu 
ideologique et mystiquement subjective. Apparemment un peu 
lourde et sans €l&vation mystique, cette methode nous situe mieux 
au cetur de la spiritualitt chretienne qui respecte I'Incarnation et ne 
dedaigne pas la matiăre. 

Ces &udes convergentes — historiques, esthetiques, ih&ologi- 
ques — manifestent une conception de I'image dont les moyens 
techniques — le graphisme, la representation de l'espace, les 
couleurs et les divers traitemenis de Ia lumiăre — ouvrent sur un 
monde d'une richesse A la fois surabondante et organisce: un 
monde domin€ par leffort pour s'arracher au terrestre et faire 
&clater la gloire de Dieu. 

La place unique de Iticâne ă Iinterieur de art chrâtien se 
comprend et s'explique micux, si Ion compare l'art byzantin avec 
Part de l'Occident. Certes, lart religieux occidental possăde un 
contenu dogmatique et s'enracine dans |'Ecriture et la tradition, 
mais dans ses formes et ses techniques, il depend davantage de 
Vinvention des artistes ă chaque €poque. L'art de I'Orient chretien, 
au contraire, demande ă Iartiste, dans I'interprătation d'un sujet, 
de se conformer avant tout â une tradition aussi precise que riche 
de sens theologique. C'est pourquoi I'art byzantin cr&e des struc- 
tures toujours animees par une vision de la foi plus explicite que 
dans la tradition occidentale : son souci majeur consiste ă transfor- 
mer les formes terrestres pour faire apparaitre le monde divin. 


“Telle est Ia substance de Iesthetique byzantine, Elle commande 
toute I'interpretation des aeuvres qu'elle a engendrees. Cependant 
ces Elements ne sont pas des critres absolus pour I'art chretien car 
chaque conception de I'art — celui de IOrient comme celui de 
Occident — presente ă la fois des valeurs et des limites, Pour 
faire bref I'Occident risque d'Evacuer la dimension theologique 
sous I'emprise de I'esthetique et I'Orient de figer la theologie s0us 
un traditionalisme formei, 

De plus, cette esthetique theologique peut ne pas exister dans 
toutes les icânes; elle n'est pas absolument necessaire pour faire 
une icâne; au cours de la longue histoire, I'art des icânes n'a pas 
tchappe ă la decadence, ă |”affadissement 

Si sa tradition lui a permis cependant de se rajeunir Sans cesse, 
c'est qu'une vritable icâne est toujours une nouvelle interpreta- 
tion, une creation, qui reflăte la vision int&rieure du peintre, Voilă 
qui demande ă I'iconographe de grandes qualites. Conciles et 
synodes des Eglises orthodoxes ont toujours insiste sur le fait que 
le peintre doit &tre un homme de priâre et d'ascâse. Pour remplir 
son răle d'interprăte de la revelation de Dieu, îl doit 6viter toute 
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distraction, prier et jener car ce sera par cette voie que I'Esprit de 
Dicu pariera grâce ă lui. Ainsi, la coutume de ne pas signer son 
acuvre exprime le vouloir profond de I'iconographe: autant que 
possible, îl ne doit &tre que I'instrument de I'Esprit Saint, C'est au 
peintre de faire de son image une icâne en inscrivant le nom du 
Saint qui est represente. EL la benediction est, tout enfin, I'accepta- 
tion par I'Eglise de I'azuvre qui devient ainsi une source de grâce 
pour ceux qui la regardent. 

En ce dernier acte Iicone trouve son accomplissement. La 
longue preparation de la planche, la peinture, le souci de dpusser 
les formes terrestres pour faire apparaitre le monde de Dieu, 
trouvent ici leur aboutissement. En regardant I'icâne du Christ, 
Jean Damascâne pouvait s'&crier: «J'ai vu la forme humaine de 
Dicu et mon âme est sauvee» ! (pl. 36, p. 229). 


1. Contre cena qui rejente les images. a. cit. PG. 94, col. 1256. 
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